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A mi madre, energia vital e inagotable.
A Alejandro, consejero silencioso.
A la maestra, Carolina Brnéj cuyo impetu y rigurosidad permitieron que esabajo abandonara

su representacion mental y contaminara la praxa.re



Veiamos el futuro y era todo blanco. Por eso vudhasque quiero volver a mi lugar. Porque me
siento como diciembre. Siento que estoy lleno elgdss tristes (...)
Ya no puedo cambiar de nuevo. Llegé un momentaierdie, este soy yo. Y me resigné.
Soy un ex joven. Me siento profeta.

Jorge enDiciembre,Guillermo Calderon.
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INTRODUCCION

La pregunta por la actualidad del género de leettizgen nuestra época, podria en un
primer momento, interesarse por las modificacipmasaciones o similitudes que manifestaria
el género desde sus origenes en la Grecia cléssta huestro tiempo; intentando establecer, si
fuese posible, algunas continuidades que le dadezah la utilizaciéon del término para las
nuevas creaciones. Para Christoph Menke, filosdémsico aleman, la pregunta por la vigencia
del género no responde so6lo a cierta permeabitidagli estructura, sino que al “hecho de que la
tragedia sea actual o tenga un presente indicasgumntenido experiencial tiene significado
para nosotros” Es decir, en la posibilidad de que esta mamité&n artistica consiga un efecto
en el espectador, y que ese efecto produzca emgstprendizaje. Aprendizaje que surge de la
puesta en tension de los presupuestos en basecadies los sujetos conciben y se relacionan
con la realidad y con los mecanismos de conshitude la sociedad y sus instituciones. Para
Menke, es posible hablar de una nueva forma dedragn nuestro tiempo, en la medida que
mira con una nueva optica el proceso de apropiagi@nha sufrido el concepto, los modelos
tedricos que han dialogado con la categoria, pestalar finalmente su propio aparato teérico a
través del cual nos presenta la posibilidad de xiatencia de tragedias contemporaneas,
entendidas comtragedias de la representacion.

Dentro de la discusion acerca del fendmeno de dgetlia entendida como forma
dramatica, ha existido una disputa entre las dosemiones que posee: la accion tragica
representada frente a los mecanismos materialesplesentacion. Revisaremos el contraste
entre los dos modelos paradigmaticos que analezagldcion entre ambas dimensiones. Por un
lado el modelo clasico, que surge con el tratadst@eélico, plantea la preponderancia de la
accion imitada, construida en una fabula que deladsus caracteristicas particulares
(concentracion y disposicién a través de las umglatk tiempo, lugar y accion) representa una
accion problematica realizada por el héroe tragaogue situado en un contexto de crisis
val6rica e institucional, intenta sin éxito oriantasa acciébn a un objetivo, provocando

finalmente consecuencias opuestas o insospechamesguiendo la desgracia de su destino. En

! Menke, ChristophLa actualidad de la tragedia. Ensayo sobre juicicepresentaciénMadrid: La balsa
de la medusa, Antonio Machado Libros, 2008. Traiducde Remei Capdeliva Werning. Titulo original:
Die Gegenwart der Trag6di€005.



este contexto, la experiencia del espectador,@dupia el evidenciar este salto de la felicidad a
la desgracia, llamado ironia tragica de la accid@s mecanismos representacionales, por lo
tanto, eran subsidiarios a la exposicion de estdlicitn, como materializaciones de una
discursividad que expresa el conflicto del héragito.

En un segundo momento, el romanticismo aleman tmoppropuso otra lectura sobre
los mecanismos de representacion, al plantear spos esvelaban la condicién artificiosa del
fendmeno teatral, exponiendo los mecanismos derognsn del acto representador, poniendo
en tension la accién representada. Aqui el aprajedigze produce en el distanciamiento del
espectador sobre a la accion representada, alneiades| juego teatral de sus mecanismos de
representacion: la ironia tragica aparece por tamtao una figura de reflexion.

Menke sintetiza este recorrido tedrico, afirmande @l fendmeno de la tragedia
moderna resulta de la pugna, de la lucha agonad egtas dos dimensiones: la ironia tragica de
la accion (lo representado) frente al acto de smmicion, es decir, la pugna entre la praxis y lo
estético. El modelo aristotélico privilegid, ponta, la accién representada, y el romanticismo
aleman, la realizacion de la forma artistica erepaiesentacion.

En este contexto, el fil6sofo aleman propone elcepto de Tragedia de la
representacion o meta-tragediantiende la tragedia como un meta-arte, ya que po tension
los limites entre arte y realidad, entre la dim@&msgstética y la praxis. La tragedia de la
representacion, al exhibir los mecanismos defi@diy de la convencion representacional,
proponen el fracaso de un contenido experiencidt degedia; el aprendizaje que provenga de
la representacién de una accidn problematica. hgettia de la representacion responde
exhibiendo la experiencia de la impotencia de paagentacion, es decir, la impotencia de una
modificacién de la praxis social; se vuelve implsigue la representacion de una accion
conflictiva pueda contribuir a solucionar la disgua que ella propone inmersa en un conflicto
social o politico de la realidad. El acontecimiemtagico, por ende, en esta metatragedia
consiste en la lucha entre la praxis normativargpsesentacion teatral.

De esa manera, l@agedia de la representacioproblematiza las relaciones entre la
representacion y su contrario — la praxis realdeeonde proviene la accion representada — al
exponer los intentos por anular la oposicion eelfias: entender la praxis como representacion,
transformar la praxis en representacion. En estiBd®, la ambiguacion de ambas dimensiones,
la confusion y el borronamiento de la diferencigreempraxis y representacién, perdida ya la

confianza en la modificaciéon de la praxis reapesimitiria problematizar la concepcion sobre lo



real, evidenciando que frente a esa pérdida pissitiy racional en la confianza de la
representacidbnemerge una praxis que se reconoce como representdcdonde lo real y la
representacion parasitan en un mundo en crisissé\aila representacion, asumiendo su origen
artificioso, aparece como la Unica posibilidad feen la desolada praxis social, donde todo
proyecto de sociedad se torna imposible.

En Diciembre la obra que analizaremos bajo esta categoriaistaria se centra en la
figura de Jorge, quien ha regresado del campo @dldbde la guerra que enfrenta a Chile y a
PerG el afo 2014, teniendo que decidir si vuelvdefender el flanco nacional contra los
peruanos, o si se escapa al sur con el frenteugwgakrio. Vuelve la noche de navidad, y ese
momento opera como una fractura: ha pasado unwfimido en el campo de batalla y la
experiencia en él, lo ha llevado a cambiar la wisiticial que sostenia en torno al conflicto
bélico y el rol que en éste debia cumplir como adtd Convergen las hermanas, mellizas
antinémicas; la primera, Trinidad, queriendo comeglp de la necesidad de escaparse al sur y
contribuir al alzamiento mapuche, tal como se n@nta fue el proyecto subversivo inicial de
Jorge, y por otro lado, Paula que orgullosa desgueermano combata, lo anima a defender los
valores de la nacion.

Ambas hermanas se posicionan desde dos extrermersdaafdo sus posturas por medio
de un dialogo cargado de absurdo y de parodiaawgdrde la exacerbacidon de un discurso
hilarante y exento de las marcas logico-causalesqui el conflicto tragico se concentra en
Jorge, quien en base a su accion fijard su despresentacionalTrinidad le ofrece un plan de
escape y Paula el orgullo de defender el vaload®ation chilena. Los proyectos de ambas se
veran desarticulados en la medida que vemos em Jbrgujeto fracturado, que a través de la
insistencia en el proyecto de escape revela suioatobgo de la experiencia vital en la guerra,
éste resignifica/representa ese espacio al desaudainueva afectividad homosexual que opera
como la Unica posibilidad de configurar una ideadidque acoja y dé sentido a la praxis
desolada.

La historia deDiciembrerepresenta el estado de crisis producido por largudonde las
formas de socializacion y de generacion de grupegles cohesivos y que confirmen una
identidad colectiva, se han visto imposibilitadoosLprotagonistas se ven movilizados a
participar/crear estos espacios representaciomplesreconocen como tales, es decir, como
construcciones discursivas que pretenden darlédseatla praxis abyecta en la que se ven

sumergidos y que a la vez asumen un poder repeesemil en la medida que son



materializadas en su accionar dramético/representdcen la praxis real representada: ambas
hermanas a pesar de la antonimia de sus posturasnena la guerra, se unen en torno a la
creacion de un embarazo representacional como iBetarde sobrevivencia en la ciudad

infértil. A través de su actuacion y de su discudesestabilizan la realidad representada,
espejeandola como reflejo de una praxis-representl¢ una praxis contaminada de espacios
ficcionales, donde el rol de cada uno de ellosxkibe en autoconciencia: por un lado, padecen
la necesidad de asirse a estos espacios, y posotraonscientes del rol ficcional que cumplen
en ellos. Los recursos del humor, lo comico gamtesperan como la Unica posibilidad de

representar un estado de crisis social y politico.

Nuestro obijetivo es realizar un recorrido, primedrico y luego, a través del andlisis de
Diciembre para evidenciar de qué manera es necesario tesceg la confianza enlelgos en
el discurso del lenguaje dramético que expresedetura de los sujetos contemporaneos, y
cOmo este gesto, que aparece de manera constal@#eestena teatral chilena actual, tiene en
Calderon una figura paradigmatica. Ese regresdsaligo, resitia al fenémeno teatral en el
centro de la arena social, como lugar para exptowerconflictos que subyacen a nuestro
momento histérico y politico. Volver a la palabraed cruce con los medios representacionales
gue permiten su recepcion, implica volver la miradare un discurso que puede exhibir la crisis
de un sistema politico y social, el que ain maatianla sociedad chilena dividida en dos
posturas antagonicas que delimitan la identidadonat la oposicion a la diferencia y la
violencia como método de supervivencia de un modefy a través de la exposicion especular
de un comedor navidefio, deviene agénico. Jorgda Ralrinidad, expresarian por extension, la
respuesta desesperada frente a la pérdida dedaiéntsocial y de un proyecto ideologizado de

sociedad.
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l. LA PREGUNTA POR LA ACTUALIDAD DEL GENERO DE LA
TRAGEDIA: LO REPRESENTADO FRENTE A LA REPRESENTACKND

La naturaleza de la forma dramatica, caracterizafavés de su ambivalencia textual-
escénica, ha llevado a comprender este fenomersticartdesde dos flancos tedricos que en
general se parapetan en dos posturas opuestasmen fugar, posicionados desde la dimension
textual, entendiendo al teatro como una espeeitit; y en segundo lugar, posicionados desde
su dimensién representacional: el teatro entenchdm arte escénico. Esta Ultima posibilidad se
ha visto potenciada debido a las innovaciones tégimas, que han aumentado
exponencialmente sus medios de representaciénrspeciransmediales (imagenes estaticas
proyectadas, proyecciones cinematograficas), espandviles y modificables, efectos sonoros y
luminicos de todo tipo, entre muchos otros.

Esta ultima postura, es en general, una de lasvisiésdas al momento de hablar sobre
un objeto teatral contemporaneo, y posee el beéaafi vincular el teatro a una serie de otras
artes escénicas. El teérico aleman Hans Thies-Lehraa su obr&ostdramatisches Theater
(1999¥, se aboc6 a contextualizar y conceptualizar enie sle nuevas practicas teatrales que
ponian el acento en la dimensién escénica debtgamue hasta ese momento, no habian sido
leidas bajo una misma Gptica. Lehmann plantea guymliabra pierde el estatuto privilegiado
como medio de representacion en la escena teadduiriendo la misma relevancia que los
multiples cédigos signicos que inundan las nuevéstipas teatrales. En otras palabras, el teatro
posdramatico anula la preponderancia del discupee se desdibuja dentro de la
transmedialidad de los mudltiples codigos que imtegios nuevos lenguajes teatrales y
representacionales.

La especificidad de esta concepcion sobre el teatrcomparacion con la gama de artes
escénicas, radica en que “la emision y la recepid#signos se realizan simultaneamente” (3) a
diferencia de las otras artes. Dentro de éstaz@mocen dos vertientes: por un lado, los
objetos artisticos materiales (obras de pinturaulesa, arquitectura), donde el objeto final
resulta de un proceso que llega a su fin en el mtworage la recepcion del objeto por parte del
espectador; y, por otro, estan los objetos amifsticuyo proceso de creacién se realiza

2 Nosotros consideraremos la edicién en inglés pat por Routledge (2006) y citaremos algunos
pasajes de la primera traduccion de la introducgirblicada en la Revista Telébn de Fondo, n°12 —
Diciembre 2010.



simultaneamente a la recepciéon del espectadorstrradica la influencia directa que realizan
las artes escénicas sobre los espectadores: la,dEnzopera, el ballet, el teatro y la
performance, ya que mantienen una relacién dirdelacuerpo representacional frente al
espectaddr Otros, como el cine y la literatura, debido a kasevas tecnologias de
reproductibilidad técnica, han ampliado sus pasidiles de recepcion de manera exponencial,
al ser transformados en objetos virtuales de rgmidagacion.

El valor del teatro desde la mirada posdramatieacansa en la simultaneidad de lo
representado, de los cuerpos que actian en laesesqmia de la representacion y de la
recepcion, en una temporalidad y espacialidad cdidpa El texto por ende, no posee una
categoria superior frente a los otros medios deeseptacion y aparece sometido a las mismas
leyes que los otros cédigos signicos del teatro.

Y en tanto espacio de simultaneidad, Lehmann reaupk hecho teatral como una
“practica social-simbdlica”, donde la participacipmresencia del colectivo-espectador permite
elaborar una reflexion sobre el comportamiento sy darmas sociales. Mas que lamentar la
pérdida de la racionalidad del discurso de losqmajes, piedra angular del teatro dramatico, el
teatro posdramatico se propone explorar “qué nu@asbilidades de pensamiento y de
representacion son delineadas aqui para el swetario” (4). El teatro posdramético ha perdido
la confianza en el discurso de los personajesaanddida que deslegitima las categorias de
imitacién y de accién representada (en su conéepicieal, causal y argumentativa).

El planteamiento que mayor controversia ha generpoito a la homologacion del
discurso linguistico con todos los otros signos quoela escena convergen, es que Lehman
plantea una segunda pérdida: ya no es posible lgaetec exprese un estado de cosas, un
momento epocal con los conflictos que provendrianuda coyuntura histérica particular y
claramente definida. Y mas aln, niega la posillidee que el espectador adquiera una
experiencia en la vida real producto de la reptes@n escénica. Para el autor, “el pluralismo
de los fenébmenos [sociales, historicos] obligarmces a reconocer el caracter imprevisible y
espontaneo de lavencioéri (7) (destacado en el original).

La instalacion del prefijo “pos” marca la superacide una serie de premisas que
concibieron al drama a lo largo de los siglos,das Lehmann enumera: “las categoria de
imitacién y de la accion”, “estalr] subordinaddaasupremacia del texto”, y por ello seguir

aferrado a los conceptos de “totalidad, ilusidpresentaciéon”, un teatro que “esboza sentido,

3 Vernota 7.



sintesis y, por lo tanto, la posibilidad de unagesés sintética” (Cfr. 9-14). Para el autor, las
nuevas experiencias teatrales fueron diferenci@ngosarginandose de esta tradicion.

Al teatro posdramatico le interesa el cruce de dibgersos medios y cédigos
representacionales, donde el espectador asumé activm en la medida que debe aprehender y
codificar esa riqueza y polivalencia de sentidesdecir, adquiere mayor relevancia la busqueda
y exacerbacién de cédigos representacionales, #neatko de lo representado: se ha perdido la
confianza en la representacién de una accion imitirs codigos que convergen construyen
signos a través del fragmento, de la yuxtaposid®tas ideas, impidiendo realizar una lectura
homogeneizante sobre el producto teatral.

Frente a este escenario tedrico y practico, ampiglle provenimos del ambito de la
literatura, nos interrogamos por el poder de cooabiiidad que posee el discurso lingiistico y
si éste puede ser efectivamente igualado por kenpiatidad multimedial. Nos preguntamos si
aguellas nuevas tecnologias han anulado efectivanetestatuto de la palabra como medio de
conocimiento de la realidad, y en base a ello, cpmblematizacién de las estructuras sociales
y politicas que conforman lo real.

Desde nuestra perspectiva, pensar en el dramangomt&neo exige un regreso a la
pregunta por el estatuto de la palabra, del disculsntro de la ambivalencia escénico-textual
mencionada al inicio de este trabajo. Y para @lanteamos la necesidad de volver la mirada
sobre Aristételes y suPoéticg revisitar la relacion entre la construccién disoa, la
estructuracion de los hechos, y el modo en que lestisos son recepcionados: el espectaculo.
Volver la mirada a Aristételes implica depositaaurueva confianza en kigos del teatro, y
por extension de la literatura, en su poder conaunécy en la posibilidad de que ese discurso
ponga en tension los presupuestos en torno alidagadevelando los conflictos que subyacen a
las relaciones sociales. Pero, por otro lado, o Itambién a plantear dudas acerca de la
relacion entre ese discurso representado y losmseas de representacion contenida en la
lectura tradicional que, en oposicién radical &i$0n recién esbozada del teatro posdramatico,
entiende la tragedia, (subespecie del drama), aomgénero donde la dimension de la accion

* Cuando analicemos el uso del lenguaj@iembre sefialaremos que el uso de la palabringelsen

esta obra, se distancia de su concepcidn raciormfjymentativa a través de la exacerbacién de sus
caracteristicas en el uso de la parodia y el grotegue astillan la confianza en el lenguaje coifaode
argumentacion racional y lo muestra como un vehbidel expresion de los estados de los sujetos.a&Pero
pesar de ello y, paraddjicamente por esa razdngeksi puede transmitir la experiencia de fractura del
sujeto debido al estado de crisis: el regreso aafdnite de un teatro de las ideas a través delrdizcu



representada (la fabula) supedita y subordina lsamismos de la representacién. Esta lectura
también nos resulta problematica en la medida dge éa pregunta por la constitucion
representacional del teatro, el arte que actlUairanltaneidad de produccién y recepcion,
focalizando el analisis exclusivamente en su eiagitm linglistica.

Es asi como se constituyen dos posturas diamemtdmepuestas en torno a la
naturaleza de la forma dramatica: una lecturaadddel drama que se inicia enHaética de
Aristételes donde se concluye que la accion representada ekerabnto fundamental en la
constitucion de la tragedia, mientras que los men@s de representacion son subsidiarios y
subordinados a las exigencias que la ejecuciongdellas usos linglisticos exigen. Y en
segundo lugar, la lectura posdramatica, que anulas®tuto privilegiado de la palabra
reduciéndolo a un vehiculo signico mas, desjeraagei y homogenizado a todas las
posibilidades que el teatro permite en tanto atérmco.

Tal como recién enunciamos, la lectura tradiciathall tratado aristotélico no presta
mayor atencion al concepto de espectaculo, sustwgé en los famosos pasajes (que
revisaremos a continuacién) donde se le relegaltahallugar dentro de las seis partes
cualitativas de la tragedia. Creo que es fundaamheptara aceptar la idea de una tragedia
contemporanea, (direccion a la que apuntamos)n@eitda relacién que ya desdePaéticase
establece entre lo representado y la forma en gtee s representa. Para ello, tomaré el
concepto de espectaculo que Luis Vaisman analizauemrticulo “Sobre el concepto de
‘espectaculo’ en el arte poética de Aristoteles”

El concepto de espectaculo (cuyo origen etimotgiroviene del griegopsis,que
significa ver) sera fundamental para Vaisman porque permite ¢ididu la relacion entre
literatura y teatro en éirte Poéticade Aristételes”. Sabemos que éste corresponde deifas

seis partes cualitativas de la tragédialas que Aristételes les otorga un orden de itapoia,

® Vaisman, LuisSobre el concepto de ‘espectaculo’ en el arte padle AristételesEn Revista Chilena
de Literatura, Universidad de Chile, 72, abril 2008 [Versién digital
http://www.revistaliteratura.uchile.cl/index.php/RAarticle/viewArticle/1389/168D

® Recordemos que Aristételes en el capitulo sesud®ética,fija en seis las partes constituyentes de la
tragedia. En primer lugar, losediosa través de los cuales la tragedia imita:EL@CUCION (la
composicion de los versos) y MBELOPEYA (la composicion del canto que acompafiaba la dfatuc
verbal), luego lo®bjetosde la imitacion: l&FABULA (“la estructuracién de los hechos”), IOSRACTERES
(“aquello que manifiesta la decision, es decir, gogas (...) uno prefiere o evita) y RENSAMIENTO
(“decir lo implicado en la accién”), y finalmenté mmodoa través del cual imita: €sSPECTACULO Este
tltimo segun la lectura de Vaisman y las distitaducciones que coteja, seria aquello quastspor el

-8-



relegando a lapsisal ultimo lugar. Debido a que ésta “es cosa sedacpero muy ajena al
arte y la menos propia de la poética, pues la &fuete la tragedia existe también sin
representacion y sin actores. Ademas, para el fpeodéalos espectaculos es mas valioso el arte
del que fabrica los trastos que el de los poét&st base a esta afirmacion, una larga tradicion
de lecturas sobre el tratado aristotélico, desdesigbo XVI en adelante, ha obliterado el
concepto de espectdculo dentro de la discusiofiedémeno de la tragedia. Vaisman se hace
cargo de las dificultades en torno a este concaptéristoteles, con el objeto esclarecer cual es
el vinculo entre la accion representada y los megas materiales para su representacion.

Para apreciar la “estrecha relacion del espectamuioel arte poética” (75), Vaisman
regresa a la definicibn modal de las especieslites, al recuperar la diferencia entre el modo
presentativo y el narrativo a través de los cuaetas imitan la realidad: en el primero, los
actuantes y operantes simultdneamente presentand@ames que estan imitando. En cambio en
el segundo, es la voz narradora la que se tranafen “otro” y desde esa distancia nos presenta
el mundo imitado. La particularidad de la trageglipor extensién del drama, recae en el modo
presentativo de imitacion, mientras que el modaatiao es propio de la épica. En este
contexto, la tragedia contaria un doble potengialgue “tiene la ventaja de ser visible en la
lectura y en la representacion” (14615).

Se produce un choque entre la importancia que GAgiss le atribuye a la fabula, la
accion representada, y el modo de imitacion quactaiza a la tragedia: el espectéculo; la
pugna entre lo representado y los mecanismos desegacion. La fabula para Aristételes, es
“el alma” de la tragedia (143035), y es definida como “la estructuracién deHeshos, porque
la tragedia es imitacion, no de personas, sinomdeagccion y de una vida, y la felicidad y la
infelicidad estan en la accién” (14505). La concentracién de aquella accién reprasentes
fundamental para el objetivo de la tragedia: ettefele catarsis, que se produce en la medida
gue el espectador/lector evidencie el vuelco delieidad y la desgracia del héroe tragico. El
énfasis se pone en la estructuracién de la falldmndo de lado la preocupaciéon por los
‘trastos’, ya que una mejor tragedia sera aqualladd se estructure mejor el desarrollo de la

espectador al momento de la representacion, es, dgm no remite directamente al acto verbal del
discurso y enunciacion. Esto a diferencia de laasotinco partes constituyentes que descansan en el
lenguaje como su medio principal.

" Todas las citas de Roéticade Aristételes han sido extraidas de la traducoé@tizada por Valentin
Garcia YebraPoética de Aristételegd. trilingle (griego, latin, espafiol). Madrid: Gos, 1974. Por
ende, cuando se cite esta obra, so6lo sefialaremnokitana y linea correspondientes.
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accion representada. Vaisman, sin quitarle reléaeada fabula, nos recuerda que junto a ello,
“el poeta debe estar muy consciente de que el Espia pertenece al modo como el publico
recibira la tragedia” (75), es decir, dentro deddinicion del género, el modo de recepciéon se
encuentra contenido, a pesar de que sea relegattorad lugar de importancia.

En sintesis, lognediosde representacion de la tragedia, es decir losiomegue
vehiculan significados, son la elocucién del disoujunto a la melopeya. Mientras que el
espectaculo es el mecanismo de representacioecgsudmodode presentar, y no un medio de
representacion. Bespectaculoes la via de comunicacion sensorial, lo visto “éo® 0jos”
(pleonasmo que Vaisman aventura), concrecién dedaciacion y de la muasica que son medios
de representacién de la accion/ fabula. Vaismaieredd la nocion de opsis como “la cualidad
modal de la tragedia en su materializacion teai(@1), en la medida que concluye que “el
drama tiene no sélo como destino la escena, simoé&gta forma parte inseparable de su
definicién” (81). Y a través de esta afirmaciorgliza el rescate de la dimension del espéctaculo
gue en general no tenia cabida en las reflexiorta® $aPoética

Para entender la preponderancia de la fabula @estec esta cita de Vaisman, que
aclara el tipo de acciones representadas y su iamma:

Las acciones puramente espectaculares, es decitasmwearecen ademas de los

fundamentos racionalestan importantes para Aristételeqjue solamente pueden

aportar el caracter y el pensamiento a través dexfaicitacion verbal de las
motivaciones, las intenciones y los razonamient@sagiginan y explican esas acciones

(82).

Esto se relaciona con lo afirmando anteriormenie:slo la enunciacion y la melopeya
son vehiculos de significado, las acciones quesstm “espectaculares” carecen de espacio en
una ‘buena’ tragedia. Entender la relacién ensealziones representadas y los mecanismos de
representacion, y las modificaciones que se pradeceel vinculo que ambos establecen a
través de las diversas manifestaciones del artmafieo, sera de vital importancia para
responder a la pregunta que motiva esta reflexiges posible hablar de una tragedia
contemporanea? Por ende, nos interrogaremos pomt@ciones que manifestaria el género
desde sus origenes en la Grecia clasica hastagsigempos; intentaremos establecer, algunas
continuidades que le dan validez a la utilizaci@h término para las nuevas creaciones. La
postura con la que dialogaremos, elaborada pardeico aleman Christoph Menke, surge de

esta pregunta sobre la relacion entre la accidreseptada y los mecanismos representacionales
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para su materializacién. La revisién de los prasstos aristotélicos sirve como base en torno a
la cual plantearemos las disyuntivas y diferencijge se expresan en las manifestaciones
teatrales contemporaneas.

La concepcion de la tragedia en Aristételes supeiitio acto representacional a la
ejecucion del acto discursivo lingliistico que efusdlamento: la tragedia es ‘mejor mimesis’ de
la realidad porque genera una inmediatez del obijetitado a través del espectadilo
inmediatez que se provoca ya que “los actos disosrsle los personajes estan presentes ellos
mismos en la obra del poeta, imitados por éI” (83)tragedia imita la accion de hablar, pone a
los ‘personajes’ en escena realizando con inmediatia recepcion del espectador los actos
lingliisticos. Y esa enunciacién linguistica, exige sumodo de recepcién, una serie de
materializaciones que los actores en escena repaesaestos y movimientos subordinados al
acto linglistico de las acciones operadas y ejdaata

De esta manera, los actos linglisticos permitexxilstencia del ‘personaje’ dramético:
“Si el personaje no habla, est4 inactivo. Actuaipess, hablar. Un personaje actlda si y mientras
habla” (85). Aristoteles anula la condicion de weeld signico del cuerpo del actor, en su
materialidad corporal y en su ejecucion. Estasctanaticas se evidencian en la medida que la
densidad del tono y de la voz, la contextura, leadeza o violencia en la gestualidad, modifica
y define la interpretacion y recepcion de un peaf@nEsta perspectiva se comprende en la
medida que surge ligada a las condiciones matergderecepcion de la tragedia ética, las que
eran diametralmente distintas a la percepcion wkstro sigld En este contexto, Vaisman
concluye que a pesar de la necesidad de la repreEaBncomo medio vehiculante fundamental
para la realizacion material de las acciones reptadas, como forma de visibilizacién de los
actos verbales de los actores, esa dimension ezpaesonal “no obstante su fuerza y atractivo

propios, debe idealmente supeditarse a la accidmale(86). Es decir, los mecanismos de

8 Es interesante reparar en el hecho de que tarm#é&mann, aunque con alcances muy distintos, eescat
del arte dramatico (adherido el sufijo pos) la dtemeidad de la produccion y de la recepciéon coimo e
elemento que lo define y caracteriza frente a teascartes. Serd esta idea el vaso comunicante entr
ambas poéticas que parecen tan disimiles.

° En torno a este tema Vaisman afirma que : “Asi, @ando las condiciones fisicas de la repres@mtaci

en la Grecia clasica no favorecian interaccionegenbales —tanto porque el piblico se encuentuachit

a considerable distancia de los actores y tanmadlez como ellos, como porque los mismos actcges s
encuentran bastante restringidos para utilizar estpnes faciales y gestos corporales por el uso de
voluminosos trajes, mascaras, altos peinados yromt, no por eso desaparece todo recurso aettaal
kinésica y la proxémica”. Vaisman, L. "Dramaturgideoria y escena teatral". Revista
electronicaCyberhumanitatis?9, verano 2004,[Version digithttp://www.cyberhumanitatis.uchile.tl/
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escenificacion y representaciéon, emergen como ciimdide los actos verbales y como
necesidad material de visibilizacion de la acaépresentada: lo representado supedita y
subordina a lo representacional. Destacamos estdusin, ya que nos servira como punto de
partida para entender la teoria de la tragediaadepresentacion de Christoph Menke, que
presentaremos mas adelante.

En la reflexién de Vaisman se percibe ese ‘temor’la libertad del cuerpo del actor y
por la posibilidad de interpretacién que éste tagat a la discursividad del texto. Tal como lo
plantea sin ironias, existe el temor que el testrabandone al “(des)criterio del actor” (87)
(cabe destacar la nula mencion a la figura y aflebdirector teatral). De esta manera, la lectura
vaismaniana de Aristoteles confia en que el modmsgmtativo o dramatico dispone en su
textualidad de “una visibilidad” (87) que puede satisfecha por ‘la vision imaginaria’ de la
lectura, en la medida que como lectores podemospleten de manera ‘sencilla’ la
materializacion de esos actos verbales propioslerrollo de la accion dramatica. Este punto
es fundamental para nuestro analisis, ya que ésitanlimita la dimensién representacional a
las exigencias minimas de realizacién.

A pesar de lo anterior, volver la mirada a Arisi&tenos permite primero, entender que
la dimensién representacional estd contenida defiaicion de tragedia. Pero al mismo tiempo
nos lleva a plantearnos dudas acerca de la sugiéditde la dimension representacional bajo el
alero de la accién representada. Tal como verenmumsiinuacion, el teatro contemporaneo se
sustenta en la autonomia de los medios represemddes, que entran en ‘pugna agonal’ con el
discurso representado. Volver a la mirada aristatélimplica revalorizar al teatro en su
dimensién discursiva, volver a poner la mirada edbs actores que en escena ejecutan sus
propios actos verbales. Ese regreso nos parecsan&c@ara volver a insertar al teatro en la
arena de los conflictos politicos y sociales. &inbargo no podemos obliterar la dimension
representacional; creemos que la pregunta poerdigp de la representacion y su vinculo con
la realidad material, es una constante en lasasumanifestaciones teatrales. Y esa fisura, el
roce que se provoca entre la accion representada ynecanismos de representacion es lo que
sustenta la posibilidad de una tragedia contemparan

En ese regreso a la dimensién discursiva, a lasiipa a través del discurso de los
conflictos sociales y politicos, se puede inscrbiteatro de Guillermo Calderén, en la medida
gue se evidencia una nueva confianza emogbs donde éste se concibe como vehiculo

comunicante de la experiencia critica que viverslgstos contemporaneos. Junto a ello, en la
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pregunta la pugna entre las formas de representarrgpresentado, se inscribe la reflexion
tedrica de Christoph Menke, en su ol actualidad de la tragedia. Ensayo sobre juicio y
representacionAmbas lineas, la creacion en Calderén y la tad@it Menke, apuntan a volver a
preguntarse por la construccion de la fabula, deludso que la obra draméatica pone en tensién,
contrastandola con los mecanismos representacgodaléds que nuestra época nos ha provisto;
es decir, insertar los avances multimediales etraste con ese discurso linglistico que sustenta
el conflicto de la tragedia.

En la lectura de Menke sobre la tragedia, los nisgws de representaciéon se
emancipan y entran en conflicto con la accion gr@ada: los mecanismos representacionales
de la escena teatral y sus convenciones entrarugmapcon el discurso representado de los
actuantes/operantes.

La reflexion de Christoph Menke se origina en tomda pregunta por la vigencia,
actualidad o valor en el presente del conceptoadedia. Este planteamiento surge en contraste
a la idea de que estamos en una época post-trégidacir, donde el fenémeno de la tragedia ha
perdido valor, en la medida que no es capaz dsriginun conocimiento o aprendizaje sobre la
praxis real de los espectadores. Es decir, dondéassura la posibilidad de que el arte pueda
expresar los conflictos del seno de lo social, oy @nde, donde no existe la posibilidad de
aprendizaje por parte del espectador.

Para quienes aun confian en un proyecto modewmedla razén, la historia y la
filosofia han resuelto las contradicciones inhergn la existencia de la humanidad, la tragedia
ha perdido su efecto: exhibir esas contradicciangravés de la ironia tragica de la accion
representada. Se entiende por ironia tragica dedién, el proceso que desarrolla el personaje
cuando se propone conseguir un objetivo a travési @gecion, pero donde las consecuencias de
aquel accionar lo llevan al destino contrario: ddagracia. En ese vuelco, en esa accion que no
lleva al puerto deseado, se contiene la ironiacaag

En esta medida, y revocando aquella tesis, Merketgd que en nuestra época sigue
vigente el efecto de la tragedia en la praxisal, es decir, que la tragedia moderna puede
transmitir un contenido experiencial. El autornpé® que la subsistencia de la ironia tragica,
entendida en su concepcion romantica como figula deflexién (forma de distanciamiento del
espectador sobre lo representado), se debe aikilidas de que como individuos podamos

ejercer un juicio critico sobre la normatividad qige nuestra praxis; es decir, a través de la

19 praxis aqui es entendida como la realidad maexj@rimentada y padecida por los sujetos.
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accion representada podamos problematizar nuesipiopactuar concreto y real en la vida al
margen de la ficcion. Menke afirma que, para Iotgaexperiencia tragica, es imprescindible
que la tragedia sea representada en escena, gsgdectonsiga actualidad estética a través de
su representacion, llevada a cabo por actores grialats de la escena. En este contexto, el autor
dialoga con dos corrientes tedricas en torno aalgetlia: el modelo clasico frente al modelo
moderno de la tragedia.

Ya hemos expuesto la lectura aristotélica corredipoie al modelo clasico, segun la
cual, la accién representada en tanto enunciaicigilistica exige un modo de representacion, el
que recibe el nombre de espectaculo. De esta mdrer@presentacion esta supeditada a los
requerimientos que la visibilizacion y materialifacde los actos verbales exige. La dimension
estética por ende, se considera una forma bellaigildiza la accién representada.

En cambio, en el modelo moderno propuesto porrabhrticismo aleman temprano, y
particularmente por Friedrich Schlegel, la acciépresentada se pone en tensién con los
mecanismos de representacion, en la medida quseggiada dimension aparece como un juego
teatral; el acontecer teatral se concibe Unicameocteno un fenébmeno que se da sobre el
escenario, y no en la mera lectura. Por ende claratragica solo adquiere sentido en la medida
que es representada en escena. Segun este madiiloghsion estética se presenta cqumago
teatral porque se exhiben conscientemente, es decir dereian y explicitan, los mecanismos
y convenciones de la representacion. Al realizajalcicio de puesta en escena de los propios
mecanismos de representacion, la tragedia modeyna pn duda la posibilidad de que el
espectador pueda conseguir un aprendizaje a tdevda accion representada, dicho de otra
manera, suspende y disuelve la posibilidad de unobdmiento o aprendizaje a través de la
praxis representada. Por ende, la dimension repeesenal supera toda esperanza de que la
accion representada pueda modificar la praxis agshvés del teatro; el espectador no puede
aspirar a aprehender un conocimiento que le pemed@lver los conflictos inscritos en la vida
social y politica. A pesar de ello, la dimensiotétisa exige una accioén reflexiva por parte del
espectador, en tanto debe analizar el devenir d®néa del juego o de la representacion, el
cruce entre la materialidad escénica y la accipresentada. Por ende, en el modelo moderno la
ironia tragica se entiende como Uitara de reflexionen oposicidon al modelo clasico, que la
entiende como unfggura de acciér(Cfr. Menke, 79-84).

La experiencia de lo estético en el paradigma nmdse presenta como una accién que

despliega la libertad del juego: la tragedia modesrpone los mecanismos artificiosos de la
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construccién representadora, y por ende, anuldusn mimética, el modelo de la ‘cuarta
pared’, generando un distanciamiento en la peréepbel receptor quien evidencia de manera
explicita la dimension representacional de obraendtiza. De esta manera, Menke concluye que
la propia tragedia dispone de la fuerza para ldaaion de su propio componente tragico: la
accion representada se desarticula en la medidavigualizamos los artificios que son
necesarios para llevarla a cabo.

En sintesis, Menke plantea que el fendmeno dedgedia moderna resulta de la pugna,
de la lucha agonal entre dos dimensiones: la irtndigica de la accién frente al acto de
representacion, es decir, la pugna entre la pyakisestético; relacion agonal en la medida que
cada dimension se produce como fundamento y comivacim de la otra simultaneamente. (Cfr.
Menke, 144). Cada uno de los modelos sintetizado$/enke, plantea el predominio de una de
estas dimensiones: lo que marca el paso del matidaco al modelo moderno es que en el
primero la ironia tragica actia como figura dedei@n: el vuelco de la felicidad a la desgracia
proviene de la estructuracion de la fabula reptaslen En cambio, en el segundo modelo, la
ironia tragica corresponde a una figura deeflexion en la medida que se produce un choque
entre la forma de representacion exhibida de mawmersciente, enfrentado a la accién
representada.

Menke sintetiza el choque entre ambas posturapppiendo el concepto degedia de
la representaciénentiende la tragedia como un meta-arte, ya que gm tension los limites
entre arte y realidad, entre la dimensién estétieapraxis. Frente a la pregunta sobre el rol del
teatro en la era contemporanea, y en especialtdzgledia, en la medida de que se ha perdido la
confianza en un praxis racional y ldgica, la créemrn el rol imitador de la representacion ha
perdido todo fundamento. La tragedia de la reptas&m, al exhibir los mecanismos del
artificio y de la convencién representacional, propel fracaso de un contenido experiencial de
la tragedia; de un aprendizaje que permita a trale&da representacion de una accion
problematica, exhibir las oposiciones de los cottfi no resueltos de la sociedad. Y en la
medida que se suspende la praxis, aparece o ddaitragedia estética, en el momento en que
evidenciamos una paradoja en la constituciéon @etiejo representacional. Frente a la promesa
moderna de una praxis post-tragica, la tragediaenmadresponde exhibiendo la experiencia de
la impotencia de la representaciérs decir, la impotencia de una modificacion derkaxis
social, en que la representacion de una acciénlicird pueda contribuir a solucionar la

disyuntiva que ella propone inmersa en un conflisteial o politico de la realidad. El
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acontecimiento tragico en esta metatragedia censistla lucha entre la praxis normativa y la
representacion teatral. Cabe destacar que el reicoiento de esta pugna, exige un trabajo
activo por parte del espectador, y ahi radica &vawconfianza en el discurso, en la medida que
el receptor debe percibir el roce entre ambas dilneas de la practica teatral, y en base a ese
desajuste, cuestionar la relacion entre lo rea ficcidn, alcanzando la tragedia su condicion
metareflexiva.

De esa manera, Menke propone una serie de poaibéidda través de las cuales el
modelo moderno de la tragedia puede representzlagaa las relaciones entre la representacion
y su contrario —la praxis=. Estas consisten en intentar anular la oposicidine eambas
dimensiones: entender la praxis como representacitéansformar la praxis en representacion.
En este sentido, la ambiguacion de ambas dimerssitmeonfusion y el borronamiento de la
diferencia entre praxis y representacion, perdaléayconfianza en la modificacién de la praxis
real, si permitiria problematizar la concepciénreolp real, evidenciando que frente a esa
pérdida positivista y racional en la confianza dedpresentacion, emerge una praxis que se
reconoce como representacional, donde lo real ngpeesentacion parasitan en un mundo en
crisis. Asirse a la representacion, asumiendo sigem artificioso, aparece como la Unica
posibilidad frente a la desolada praxis social, ddoiodo proyecto de sociedad se torna
imposible.

La tragedia de la representaciéexhibe a sujetos instalados en un estado de,crisis
donde los valores que permitian la constituciéisuteidentidades han perdido su capacidad de
integracion social y colectiva y, debido a esa r@ee los sujetos se ven movidos a la
construccién de situaciones o Ambitos socialesetios mismos reconocen como ficciondles
Los sujetos exhiben en escena los mecanismos dgtituoidn de los espacios sociales

identitarios en base a los cuales se construyeotsalzacion, los protagonistas se ven

L El autor elige tres obras contemporaneas paradicgséque responden a estas inquietudes y que por
ello las nominaliza bajo la forma de tragedia deelaresentacionkFin de Partidade Samuel Beckett,
Filoctetesde Heiner Miiller dtaca de Botho Strauss. Suma a ello, el analisislalet,como el referente
paradigmatico anterior.

12 A éstos nosotros los llamaremespacios representacionalesn la medida que poseen una serie de
coordenadas no sélo fisicas y espaciales, sindamoi@ién asociadas a actitudes y roles caractergstial
como en el espacio de representacion de la esceammalt los sujetos construyeaspacios
representacionalestros, en los cuales asumen un rol y un deber &&utoral (y una consciencia de
ese rol representacional), una gestualidad y unimerto. El concepto remite a una condicion
metateatral de la construccién de la identidadnggjla ello, una conciencia de la artificiosidadedes
espacios. Aventuramos al uso de esta categoriada he ‘corolario’ de la teoria de feagedia de la
representacidomue Menke plantea.
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movilizados a participar/crear estespacios representacionalgsie reconocen como tales, es
decir, como construcciones discursivas que preteddde sentido a la praxis abyecta en la que
se ven sumergidos.

A través de su actuacion y de su discurso deskstmbila realidad representada,
espejeandola como reflejo de una praxis-representl¢ una praxis contaminada de espacios
ficcionales, donde el rol de cada uno de ellosxkibe en autoconciencia: por un lado, padecen
la necesidad de asirse a estos espacios, y porsofra&onscientes de su participacién y del rol
que cumplen en ellos. Ese doble filo, el choquéadaccion representada (el estado abyecto
critico que representa) frente a los mecanismagmghesentacion, y la inscripcion del sujeto en
medio de esa situacion, nos permitira plantearefjienémeno de la tragedia tiene vigencia en
las practicas teatrales contemporaneas, en la eedig el sustrato lingtistico y discursivo del
teatro, se resignifica a través de nuevos trataosendisposiciones en relacién con los nuevos
mecanismos de representacion. ttagedia de la representaciorestituye el valor que el
discurso posee. Aunque éste se ponga constantmernague, se constituye a pesar de ello
como una posibilidad de expresar los conflictosades y politicos, que se desestabilizan por las
formas de representacion que constantemente bagdéawalidacion.

El recorrido realizado hasta aqui nos permitiralizaraDiciembre en el siguiente
capitulo, donde comprobaremos que es posible haldauna renovacién y actualizacion
contemporanea del género de la tragedia, en ladmegie ésta exhibe la pugna de dos modelos
teatrales: el discurso y la representacion, y esstp en jaque, implica la exhibicion del lugar
del individuo inmerso en la sociedad contemporadeade la palabra nuevamente recupera el
estatuto privilegiado como via de exhibicion dedosflictos sociales. El discurso aparece en la
dramaturgia contemporanea y en esta tragedia depl@sentacion como necesidad de un
regreso a la naturaleza dramatica como espacioidegd, de confrontacion presencial y
simultanea, con la praxis real, con los confliajog traspasan la ficcion y moldean el devenir

historico, politico y social.
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I. DICIEMBRE, DE GUILLERMO CALDERON

II.1. APROXIMACIONES A UNA POETICA AUTORIAL DE GUILLERMO
CALDERON

Si tuviéramos que definir una pregunta que aparemctbda la creacion dramatica de
Guillermo CalderéH, esta es sin duda la relacién entre la represéntadendmeno basico que
sustenta el hecho teatral, y la vida real; enmgedida se vuelve problematico que el teatro,
entendido como arte de la representacion, puedarlla escena los conflictos sociales y
politicos de la vida real. Esa pregunta se ha madizmdo en cuatro creaciones dramaticas de la
mano de dos compaiiias distintdsva(2006) yDiciembre(2008) junto a la compafiileeatro
en Blanco Clase (2008) y Villa + Discursg con la compafiideatro La Playa(llamada
Agrupacion La Reina de Conchali el montaje d€lase).Un hecho que identifica el quehacer
teatral de Calderdn, es el cruce entre su rol adramaturgo y director de sus creacidhes

La compafialeatro en Blancesurge, segin palabras del propio Cald€ré@omo la

concrecion de un proyecto generacional que unificaecesidad de generar un teatro donde la

13 Guillermo Calderén (1971) es uno de los autordésmbs de mayor renombre dentro de los Gltimos diez
afios en la escena teatral local. Egresado de liatare en Arte con Mencion en Actuacion Teatralale
Universidad de Chile en 1993. Realiz6 estudiososrptogramas de magister (MFA) del Actor’s Studio y
el New School for Social Research en Nueva Yorkeeh997 y 1998. Ademas, en Dell Arte School of
Physical Theater en California, en la Scuola Irgeionale dell’Attore Comico de Italia y un Mastér o
Arts in Liberal Studies con mencién en EstudiosGilee en la Universidad de New York. Luego de
desempefiarse como actor, dirigid6 una serie decoshasta que recién en el afio 2006 debuta como
dramaturgo y director, al montaleva obra que se ha presentado en mas de veinticeiseq llegando
incluso a participar en el Chekhov Festival en Miodel afio 2009 realiz6 una residencia en el Royal
Court Theatre en Londres, donde se gesta su Ultigimjo: Villa + Discurso (2010). Prontamente
montarédBeben trabajo realizado durante su permanencia en eluSpiehaus de Disseldorf, Alemania.
Diciembre la obra que nos convoca en este trabajo, fuaddéabn eUnder the Radar Festivaén Nueva
York, festival que recoge las propuestas emergelgie®atro mundial.

14 Fenémeno que ha sido identificado por CristianZDpaomo una marca de las nuevas generaciones de
dramaturgos chilenos; erPedagogias letales, Ensayo sobre dramaturgias mhfledel nuevo milenio
Editorial Cuarto Propio, 2011. Frente a la escpshlicacién de textos tedrico-criticos sobre la
dramaturgia nacional reciente, el trabajo de Omaarca un hito en la comprensién de un nuevo momento
de la escena chilena.

15 Ver la entrevista realizada por Catalina Forttes, motivo de la gira dBiciembreen Estados Unidos:
Guillermo Calderon en conversacion: "Chile como idacpuede acabarse'publicada en la revista
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principal preocupacion sea la exposicion y probleraeién de los conflictos politicos a través
de un tratamiento explicito. Esta forma de teabidtipo reacciona contra la tendencia general
gue segun Calderén predomind en los afios noventaestro pais; la que encabezada por la
figura paradigmatica de Alfredo Castro, puso ehamen la complejidad semidtica de la escena
y de los miltiples cédigos significantes que ea etinvergen, volviendo hermético y criptico el
mensaje transmitido. Calderén afirma que los cuattores que componen la compafia (Jorge
Becker, Trinidad Gonzalez, Paula Zufiiga y el propaderon) habian experimentado “un
proceso de aprendizaje sobre como hacer teatrona &e trataba mas de averiguar qué decir
con el teatro”. En esa busqueda geé deciraparecen los ejes que transitan en sus creaciones
dramaticas: la pregunta por el rol politico deltri@ala conformacion de la nacion chilena, el
impacto de la educacion dictatorial y el contrasie las nuevas generaciones de la transicion;
la pregunta por la ejercicio de la memoria.

En Neva(2006) el conflicto se produce en el choque de dores que, situados en la
Rusia de comienzos de siglo XX, ensayan infructmesdeEl Jardin de los cerezate Chejov,
mientras afuera se produce el Domingo Sangriéntd través de este conflicto se instalan
preguntas sobre el rol del actor enfrentado a suiencia representadora, la imposibilidad de
llevar a escena los conflictos sociales y politideda vida real, y el conflicto que se produce
entre el ejercicio de representar frente a la wimibe de la realidad social. EZlase (2008), se
muestra el enfrentamiento entre dos generacionds kiistoria de nuestro pais, representados
sintomaticamente en la figura de un profesor edueaddictadura frente a su alumna nacida en
el proceso de regreso a la democracia. Ambos seeinan solos en la sala de clases, ya que sus
compafieros han decidido sumarse a las movilizagisogiales en las calles, exigiendo reformas
en la educacioén publica. Esta obra es situada @neexto de la llamada ‘revolucién pinglina’
del afio 2006 en nuestro pais. La contraposiciofegp@alumna actda por extension como el
choque de dos visiones antitéticas sobre la vidadas en dos procesos sociales que entran en
conflicto: el profesor acarrea el discurso del dasdas huellas y heridas de un proyecto
socialista truncado por la hegemonia militar yekoaso de la alumna, se expresa una simbiosis
entre un discurso orientalista desde la miradadeotal, donde el llamado a la liberacion y la
bdsqueda de una ‘paz interior’ se realiza de maseperficial y como una negacion a los

Mester, 39, 2010. Universidad de  California, Los gAles. [Version  digital
http://escholarship.org/uc/item/22x9x219].
6 El 22 de enero de 1905, la Guardia Imperial Rdispar6 a quemarropa a doscientos mil

manifestantes que se reunieron en las puertasatiadi® de Invierno, residencia del zar Nicolas Il
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conflictos reales del seno de lo social; como uaaegcapista sobre lo real. Cabe sefalar que
Neva, Clasgy Diciembre han sido consideradas por el autor como unaytald\ pesar de que a
simple vista no existe una relacién argumentaémdtica entre ellas, si se puede observar una
continuidad en la exhibicion de escenarios socidmsde el contexto de crisis politico e
institucional se expresa a través de la dimensidio grivado, ademas del reconocimiento de un
uso del lenguaje dramatico y escénico que confilgup@ética autorial de Calderén. En palabras
de Cristian Opazo, teérico de narrativa y dramaducfilena contemporanea, esta disyuntiva
trasunta a las tres producciones dramaticas deef@alden la medida que éstas “problematizan
la relacion entre interior (orden cultural) y exer(crisis): sala de teatro / via publiddey3,

aula de clases / revuelta callejd@ase) y comedor del hogar nacionalista y burgués /
escamaruzas bélicas en la frontera chi{@ieiembre) (Opazo, Nota 2, 106-107).

Siguiendo esa linea, la poética de Calderén corestespacios sociales problematicos
posicionados desde las consecuencias intimas y stioag que las coyunturas politicas y
sociales delimitan y posibilitan. Byeevael poder y el rol de la representacion se ponegune)
enfrentado al conflicto civil externo y éiciembre, se sitla la fractura de la identidad de los
sujetos reunidos en torno a la celebracion nagidefi el contexto de una futura guerra entre
Chile y Peru que se desarrolla en el norte de riupafs. De esta manera, el espacio interior es
el que actla como expresion sintomatica de la midedel exterior. El dialogo doméstico y la
cotidianeidad puesta en jaque, seran las herraasiaentravés de las cuales se exhibira la escision
del sujeto contemporaneo.

FinalmenteVilla + Discurso (2010), dos obras presentadas sucesivamentesiseae
por indagar en la pregunta acerca del ejercicidadememoria. En la primera de ellas, el
conflicto se suscita por el destino de Villa Gridigconocido como Cuartel Terranova durante
la dictadura militar, fue un centro de detenciGoryura). Tres mujeres han sido seleccionadas
como parte de la comisién ‘especial’ que debe elagire dos posibilidades para intervenir ese
espacio como acto de rememoracion por los hecHboalrridos. La primera idea surge
motivada por un afdn mimético y espectacular; sedueconstruir la casa de tortura imitandola
a cabalidad, con el objeto de que los visitantgze@xenten a través de la representacion
realista una experiencia que busque reiterar ekeferiginal; es decir, se pone en tension el
efecto de la representacion y la posibilidad destratir esa experiencia del horror. Por otro
lado, la segunda opcion implica construir un mude@rte contemporadneo que a través de la

instalacion de obras de arte, estetice el doldrtypama expurgando a aquellos que lo visiten.
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La decisién se desestabilizard cuando a travédiédlelgo entre las protagonistas, se den cuenta
de la razén que las vincula como parte de aquehaision: las tres nacieron producto de una
violacion ocurrida en ese lugar de detencion ytartel horror se vuelca sobre el espacio intimo
y cruza la representacion, problematizando suigelamn la vida real.

Discurso por otro ladoactia como un ejercicio de ficcionalizaciéon histariya que
recrea el ultimo discurso de Michelle Bachelet arde dejar el cargo de presidenta de la
republica. En el mondlogo realizado en forma cpml las tres actrices, rondan los fantasmas
producidos por la tortura (que ella en la vida @abhunca confirmd), se problematiza su rol de
mujer en la arena politica, y se expone una micaifica sobre los gobiernos de la transicion.
Un elemento fundamental en estas dos obras, esnquee montan en salas de teatro
convencionales, sino que en ex centros de detenci@mtura (de hecho se montd en Villa
Grimaldi mismo, en Londres 38, y en la casa de M&niosé Domingo Cafias). Por ende, la
friccién entre realidad y representacion se vuetés contradictoria en tanto el lugar real donde
ocurre la representacion posee una carga histéxjpariencial por si misma que choca con la
realidad representada.

En Diciembre (2008) somos transportados a un futuro ficciomdl,afio 2014, e
instalados en un momento de crisis de la naciderdni una guerra contra el Perd. Ese juego
temporal sin duda ejecuta un ejercicio de espejiteja el pasado de la Guerra del Pacifico,
hurgando desde la ficcion en la memoria histéridaélica de nuestro pais. La identidad, la
definiciébn de uno en oposicion al otro, el rechazceptacion de la diferencia, rondaran como
interrogantes teniendo que ser resueltas en lacigggue la guerra implica.

En este contexto del futuro que habla del pasadmporalidad especularse instala la
intimidad y la vida cotidiana de tres hermanosgdpel menor de ellos, regresa la noche de
Navidad luego de un afio en el flanco de batalldPenl. Trinidad y Paula, sus hermanas
mellizas, lo reciben compartiendo la cena navidefitorno a la mesa iluminada de verde y rojo,
acompafiada de canciones navidefias tipologizadda pablicidad retail. El conflicto surge en
la medida que nos enteramos de un plan elaboradbripidad para que su hermano no regrese
a la guerra, sino que parta al frente revoluci@ndel sur liderado por los mapuches. Por el
contrario, Paula defiende la postura opuesta: arangu hermano a volver a la batalla,
defendiendo su rol combativo como la concreciémodevalores que la pertenencia a la nacién

exige.

-21-



El conflicto se polariza en la defensa de los wsajue sustentan cada posibilidad de
accion, a través de la exacerbacion de un disaaggado de hilaridad y de la pérdida de las
marcas logico causales. En ese contexto, la naelmawidad opera como momento de fractura,
en que estos sujetos exhiben las consecuenciastddb de crisis que la guerra ha provocado y
de qué manera las formas de aprehender la reaalhdn visto modificadas. Si por un lado las
hermanas pretenden modelizar la conducta de Jéstgs, motivado por Trinidad, recuerda que
adherié inicialmente a un proyecto de subversidtadsstructura de poder, al proponerse como
objetivo robar un fusil y partir al sur junto akfite revolucionario. De regreso en la ciudad,
Jorge revela que ese proyecto es truncado porelganexperiencia vital que ha padecido en la
zona de combate. Podriamos pensar, en primeranéiestajue la guerra lo ha transformado
debido a la exigencia militar y a la imposiciénleita del poder que todo ejercicio de ese tipo
poseeria en su definicion, la cosificacion del paezomo instrumento de batalla y la alienacion
a un poder totalizante. Pero la construcciéon enot@ la guerra eDiciembreescapa a esta
visién tradicional, ya que el espacio militar apard imaginado/representado desde una
posicion totalmente nueva: como la construccidum@spacio identitario de encuentro con el
otro a través de la resignificacion de la afectididmasculina, proceso que emana como
consecuencia del estado de crisis politico en g@it&a el desarrollo de la accién.

La estructura dramatica de la acciorDeciembrese constituye por dialogos breves que
se desarrollan aleatoriamente entre los persorijesovimiento espacial en el escenario es casi
inexistente: la accidn transcurre en torno a laamewidefia que ha reunido a los tres hermanos.
Los recursos escénicos se reducen a una mesa aodeaillas, luces navidefias y un notebook
desde donde proviene la musica. La cena de nasilad interrumpida por tres personajes (Tia
Yuli, Maria y Tio Le6n) representados por los misrre@s actores. En primer lugar aparece Tia
Yuli, una mujer de ademanes grotescos que vieaduda a su sobrino de paso por la ciudad y
gue al mismo tiempo le informa a Trinidad que sanpdle fuga no podra ejecutarse como ella
calculaba, ya que Tio Leoén, su esposo, se ha atidpale cooperar en la huida. En un segundo
momento aparece Maria, la antigua pareja de Jargeagn espera poder contar con su amor.
Finalmente, el propio Tio Leén aparece en casanmando al plan de escape debido a los
temores de enfrentarse al poder de la nacion g ditactas consecuencias de cooperar en la
traicion a la patria. Estos tres personajes ties@dm una aparicion durante todo el drama y sus
intervenciones dilatan el enfrentamiento de lagyras que cada uno de los hermanos defiende,

segmentando el desarrollo de la accién. Ademas,pleonentan el panorama de crisis
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representado. Tia Yuli y Le6n exhiben el discursoegacional de la huella de la dictadura,
mientras que en el caso de Maria se muestra lagooa€ion de lo femenino en la ciudad
inmersa en el conflicto bélico.

Situados en este escenario, Calderén elabor&anwepcion problematica de la vida
real, donde los sujetos deben reaccionar al estieda@risis que vive el pais en guerra.
Visualizamos entonces que el espacio de lo reabseptado, es decir, la forma real que origina
la representacion, se muestra como un mundo dosdelores de la racionalidad se ponen en
tela de juicio. Esto quiere decir que las certealsre la vida real se desdibujan para estos
sujetos y producto de aquel desarraigo, éstosrsenaeilizados a construir/participar de nuevos
espacios identitarios: la guerra y el embarazoli2zm@mos en qué medida podemos catalogar a
estosespacios representacionatés como tensionadores de los limites entro loydalficcion;
donde lo segundo contamina las certezas de lagewafiion de lo real, a través de los
mecanismos representacionales que el arte teatnabgy que son insertados en las practicas
sociales cotidianas. Es decir, los sujetos en degar optan por el padecimiento de
construcciones que reconocen como artificiosa®, gee al mismo tiempo le otorgan sentido a
su existencia como Unica via de construccion iteetdi Tanto Jorge, quien vuelve de la zona de
combate, como sus hermanas que lo esperan endadciuse nos presentan como sujetos en
crisis que se involucran en espacios representdemndonde los conflictos de la vida real, la
desolacién por el estado bélico, la necesidad deidma matriz que acoja y dé sentido a la
experiencia vital, los moviliza a la creacion otpeencia a espacios o actos de representacion.

La guerra deviene como un espacio representadiomale aparece la figura del profeta,
como figura agencial de salvacion; mientras que&aariudad de Santiago, las mujeres también
se ven movidas a la creacion de un embarazo, aswoido un proyecto de continuidad que les
otorgue la seguridad de la que carecentrdgedia de la representaci@pera en la medida que
Jorge, Trinidad y Paula, actGan por extension, céiguras del padecimiento de las ideas
agonicas de la nacion y las consecuencias radicdegse modelo nacionalista que ha
derrumbado la posibilidad de constituir identidadesiales colectivas. El conflicto de ambas
posturas antagonicas recae en el agon discursivpalbbra se convierte en la Unica via de
expresion del estado desolado de la sociedad. bpDeciembrerealiza un ejercicio de regreso

al discurso, tal como hemos sefialado en el primpftido. En un medio teatral donde la

" Concepto que proponemos en este trabajo, a modoodsario’ de la teoria de la tragedia de la
representacion que Menke plantea. Confréntesetéalibdel primer capitulo.
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espectacularidad se desata en la bisqueda de o, daedramaturgia de Calderdn restituye la
confianza en un lenguaje que vehicula la fract@rainh sociedad donde la pugna nacionalista
continda delimitando la relacion con el otro.

El uso de la palabra, en esta obra, posee casiict@si particulares, ya que no
evidenciamos el regreso a una légica causal y dis@) sino que nos enfrentamos a un
lenguaje fragmentado: repeticiones de la informma@8everaciones breves, vacios y digresiones
son la tonica en la forma de comunicacion entre dessonajes. El lenguaje entrecortado
transmite una sensacion de tension en el desadella accion, en la medida que los temas se
entrecruzan y no llegan a buen puerto. La faltprdgreso argumental, exacerba la condicién
discontinua de las conversaciones coloquiales Jaadmo evidencia de la fractura del espacio
domeéstico vy el fracaso de la comunicacion con ral. dista detencién en la coloquialidad por
parte del autor busca urgar en los mecanismodalgde propios de los espacios domésticos, ya
gue como hemos mencionado, éstos reflejan y pratiizam los procesos sociales coyunturales
del exterior.

El siguiente andlisis esta organizado en dos geatel@as relacionados entre si que
transitan a lo largo de la obra y que nos permiticatalogarla como unaagedia de la
representacionEn primer lugar, analizaremos la configuraciéadielentidad nacional chilena,
cuyo proceso de constitucién se sustenta en ladjposlicotomica frente al sujeto extranjero,
al que se le vincula con los valores opuestosalgso de modernizacion instaurado por el poder
central. En segundo lugar, veremos como se prabizana relacion entre la representacion y la
vida real, como la primera contamina y se alojdaesegunda, desdibujando las certezas que
configurarian la praxis real. Plantearemos quests groceso aparecen espacios que, dotados
de caracteristicas representacionales, son calssfpadecidos por los sujetos en respuesta al

contexto de crisis en el que se sitdan.
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Il.2. UNO Y OTRO: CONFIGURACION DE LA IDENTIDAD NACIONAL
CHILENA EN EL CONTEXTO BELICO.

Paula: (...) Vamos a ganar.

Trinidad:¢Y cuando?

Paula: Perdéname Trinidad, pero ellos empezaromdougombardearon
Chuquicamata.

Trinidad: ¢ Cuando?

Paula: Ellos empezaron.

Trinidad: Ellos. ¢, Quienes son ellos? ¢ Todos ellos?

Paula: Si, todos ellos.

Trinidad: No, Paula. Fueron cuatro pilotos.

Paula: Si. Pero lo hicieron por todo su pais. Berpaises.

Trinidad: No. Fueron cuatro personas.

Paula: Bueno, ¢y el odio?

Trinidad: ¢ Qué odio?

Paula: Todos ellos nos odian.

Trinidad: No. Un par de generales empezaron largyeel odio es algo que nos

metieron despué§.

Anderson en su trabajo titula@munidades imaginari&$realiza un recorrido tedrico
a través del que se pregunta por el origen delegioale nacion. Para resolver esta interrogante,
plantea como base que “el nacionalismo debe entandéneandolo, no con ideologias politicas
conscientes, sino con los grandes sistemas c@surple lo precedieron, de donde surgié por
oposicion” (30). Por esta razén, plantea una coitad entre las matrices de sentido que la
religion forjd, las que en su agonia habrian plitsido la germinacion de las bases de una nueva

18 E| texto dramaticdiciembreno se encuentra publicado en nuestro pais, siaacijeula por medios
virtuales en version digital. Por esa raz6n no reoamsignado el nimero de pagina al momento de cita
la obra. Cabe mencionar que Opazo ha manifestagl@sfa precariedad en la edicidn y publicacion de
textos es una generalidad en las nuevas generaadom@aturgos chilenos (Opazo, Nota 8, 6)

19 Anderson, BenedictComunidades Imaginadas, Reflexiones sobre el origeta difusion del
nacionalismo Fondo de Cultura Econémica, México, 1993.
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identidad que la idea moderna de nacion susteatdravés del surgimiento de los estados
nacionales.

La lengua y los textos sagrados habrian sido eérsigs para generar una comunidad
religiosa que se articulaba en torno a aquelledbpalsacra que determinaba las creencias y junto
a ello las conductas sociales. Esa escritura ddagiirvalor de verdad, lo que implicaba que
cada religion se considerara legitima en si misrs@ grigiera poseedora de esa verdad. Aquella
identificacion marcaria el inicio del reconocimizigie una comunidad identitaria que se enfrenta
a una otredad de la que se diferencia. La infl@edei la Reforma y los conflictos politicos de
aquella coyuntura histérica, provocaron la desestiom de esa verdad universal que la religion
proporcionaba, generando incertidumbres que sefestaniian en la angustia de la finitud y de
la volatilidad de la vida (Cfr. Anderson, 30). Esa misma direccién, la nacién actuaria como
ese espacio de parapetacion de la soledad deldadjvgue reafirma su yo al inscribirlo en la
puga dicotémica frente a lo otro. La nacion en estaexto entrega una serie de coordenadas de
identificacion de los sujetos. Hdiciembreesa dicotomia se exacerba llegando al cédigo de la
parodia, en la medida que Paula y Trinidad se etd#ne la primera en la defensa del
nacionalismo chileno, mientras que la segunda, ntegaquellos valores, propone el escape de
su hermano y su participacion en la trinchera reioharia. Ambas posiciones aparecen de
manera constante y obsesiva, en la medida quddasdede cada postura rige la configuracién
identitaria de cada una.

El discurso nacionalista chileno defendido por Rapera dicotomicamente frente al
otro peruano o boliviano, depositando en éstos ¢coatectividad homogénea, como entidad
otra unitaria) las caracteristicas opuestas al plardesarrollo y de progreso del proyecto
modernizador, que sustenta la idea del ‘ser aobiildle esta manera, ese otro aparece signado
por el salvajismo, la violencia, la precariedadsds costumbres, el retraso en la modernizacion,
etc... Tal como plantea Barbétoconformar la nacion en nuestro continente imptiiaducir el
discurso modernizador europeo, el que actué comefelente hegemaonico, al transformar la
multiplicidad de deseos de las diversas culturasueninico deseo, el de participar del
sentimiento nacional. En ese proceso la identidatbnal no se concibe simplemente como una
construccién sustentada en una serie de matedaims compartidas: himno, tradiciones,

2 Barbero, Jesls Martile los medios a las mediaciones. Comunicaciénuiaily hegemonia. Tercera
parte: Modernidad y Massmediacién en América Latibgitorial Gustavo Gili, Barcelona, 1987.
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geografia, idioma, sino que la idea de nacion tiande esos elementos compartidos y llega a
modelizar la vivencia personal y privada de log®g.

En el discurso de Paula se evidencia cémo la idemadion modeliza la construccion
imaginada sobre ese sujeto otro que se posiciana ebrival, el enemigo, la diferencia. Junto a
ello, evidenciamos cémo la supervivencia de ladraeixige el resguardo de un territorio al que
se le debe soberania, y una cultura nacionaldaata una serie de elementos materiales que
permiten interrelacionar a dos sujetos en esa ciiadinmaginada que es la nacion. La defensa
de la nacidn por lo tanto, no repara en mecanigacs asegurar su resguardo y supervivencia.
Esto se expresa en el caso de Paula, que paragoots@roduce una inversion de valores: la
justificacién de la violencia como medio para cgpusela paz:

Cuando crezca mi hijo le voy a decir: aprovecharahporque después te va a tocar
marchar y despedirte. Hijo, te va a tocar matadefarte matar. El columpio no dura para
siempre. Tienes que traerme un pais mas granass ¥dielas de los nifios invasores. Tienes que
traerme la paz en plato de guerra.

La paz en ‘plato de guerra’, es la metaforizaci@énuda violencia necesaria para la
constitucion de la unidad nacional, y mas aun,emgade manera constante; cuya influencia se
proyecta hacia el futuro en la idea del hijo ficeb que se aloja fantasmalmente en el vientre de
Paula.

A pesar de que la violencia se justifica en ehegpexterior, debe quedar marginada
del espacio interior: los horrores necesarios colmetcontra el enemigo, deben quedar en la
sangre del campo de batalla y no en el espacio stmogtal como afirma Paula: “No me
togues. No sé si mataste a alguien con esa maea"d&alidad es una critica a la hipocresia de
aquellos sectores que validan la guerra como nm&oande imposicion hegemaonica pero que
evitan asumir de manera explicita los mecanismossagios que la permiten.

A ese sujeto otro se le sitla en una posicién ioffetebido a las derrotas bélicas, la
historia de violencia y dominacion que rige a las gaises: “Pero los estudiantes aprenden la
historia de sus derrotas. De cémo perdieron efrsalDe cdmo perdieron las puestas de sol”
(....) Pero el desierto no es para tanto (...) lo Umjge hay son hoyos con metales. Y reliquias
de los viajes de los incas. Esos cocaindmanos.riatigtas”. La vision exdgena que esgrime
Paula vincula al sujeto otro a un proceso de daltairon banalizado y un imperialismo cercano
a lo salvaje; una modernidad que a pesar de aspganstituirse como tal, aparece ridiculizada

o imposible, donde es delgado el limite entre lméwo y lo salvaje: “Les gustaban los palacios
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y los esclavos. Y el oro. Y la sangre corriendolpsrescaleras”. “Si por milagro lo recuperaran
[el desierto] lo llenarian de vendedores ambulantetocarian esa muisica de Los Beatles con
instrumentos de palitos de madera”. El conocimigui® ha construido aquella cultura indigena
es desvinculado de la modernidad y mirado con eecabjuellas formas de expresion cultural
son reducidas a lo folclérico, como espacio estadesconectado con el presente, que se mira
con condescendencia y simplicidad: la diversidattual otra se reduce a expresiones
premodernas despojadas de procesos intelectualesltarales profundos, porque es la
modernidad la Unica via para conseguir estos ¢satu

La polarizacion que genera la postura nacionalistdigura la imagen de un sujeto otro
pero ya no sélo en el ambito externo, sino queaetirhension privada: los traidores, aquellos
que “se reclutan, se roban sus fusiles y se amaataur”; y que por ende representan la
oposicion radical y absoluta a los valores quealgidn exige: ser un Ariel, implica marginarse
del proyecto nacional con el fin de subvertirlo.eéta figura, se le otorgan connotaciones
grotescas, tal como nos cuenta Jorge, ya que caemgecuencia de aquel acto de traicion
reciben un castigo corporal: se les arrancaba ainLaj contradiccion se establece en la medida
gue se nos cuenta que el plan inicial de Jorgetapam ser uno de ellos:

Trinidad: ¢ Te acuerdas, espiritu navidefio, que cuando se fue a la guerra prometidé que
se iba a arrancar?
Paula: Si. Pero cambid. Y yo también. Ahora entendemos que tiene que volver a seguir
matando peruanos.
Jorge: Si.
El conflicto dramatico de la obra se modela eneehbb de que Jorge mediante su actuar

define su destino. Esa decisién deberia producimsegiante la validacion o el rechazo de un
sistema de ideas que la guerra sustenta, y quesporazon deberia ser considerada como una
decision ideoldgica; pero vemos lo contrario eméida que aquella decision es reducida a una
discusion linglistica: como enfrentar el regresande su hermana se entere del posible
escap®. De esta manera, se invisibilizan las razonesesiubj y personales que motivarian tal
decisién. Jorge parece no estar consciente dertg®qios politicos que las posturas de sus

hermanas esbozan y se nos presenta como un segitiealogizado:

22 A Jorge le complica ocultar el plan de escape lsesmana Paula. Trinidad, por su parte, lo resugdve
manera sencilla: “Le cuentas a ella y a todo el dougue te mataron. Y después, cuando termine la
guerra, una noche de navidad te apareces y le: ddeeda estoy vivo”, afirmacién que provoca una
extensa discusion en la medida que la ‘sola’ p@aerorporal, bastaria para dejar en claro que ‘est
vivo’. Enunciar, entonces, seria una redundanciauye el cuerpo presencial posee en si mismo un
sentido. Esta reflexion adquiere en su insistenciacaracter metateatral: la importancia del cuerpo
significante en la representacion.
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Trinidad: (...) le tienes que decir estaypervivo porque me arranqué al sur no por
cobardia sino que por mi cosmovision politica.
Jorge: ¢ Cosmovision?
Trinidad: Si. Politica.
Jorge: Ya. ¢y qué cuerpo van a enterrar?.
Jorge repara sin mayor interés en aquella palaleadgsconoce. Le interesa el hecho

factico del escape, la forma de realizarlo y la enande encubrirlo; pero las consecuencias
personales de aquella decision se desplazan, eloeém la configuracién del yo se evita.
Visualizamos aqui la construccién de una coraza qaelta el conflicto personal y lo exhibe
simplemente en sus condiciones materiales. Jorgeesenta como un sujeto desprovisto del
caracter necesario que le permita defender sunposante a este estado de crisis. Luego de los
intentos de persuacion de Trinidad responde de magssiva: “tu plan no me convence pero
acepto”. Esta coraza se construye como una formandir el conflicto privado, situandolo
simplemente en su coyuntura factica. Es s6lo mealieh desarrollo de la accién y de los
intercambios discursivos con ambas hermanas, ggualizamos la emergencia de ese yo
coartado y la desestructuracion violenta de losgigmas que las hermanas han configurado,
hecho que ocurre al final del desarrollo de la@tci

Trinidad se encarga de restituir ese deseo sulbwdrscial que motivé a Jorge: “Dijiste
que la patria era la religion del capital. Jorgedal el proyecto revolucionario y responde “¢ Yo
dije es0?” (aln cuando no tenemos certeza si egalsras efectivamente fueran dichas por él).
Si en un primer momento Trinidad traté de imponepkan, ahora le entrega razones para que
rechace la idea de regresar al campo de batatla.ela, aboga por el pueblo peruano. Trinidad
legitima las demandas maritimas, no a través glestdicacion racional en pos de igualdad de
condiciones para el desarrollo entre ambos pasges,que desidealiza la idea del mar chileno
como un elemento constitutivo de nuestra identidiejando en claro que finalmente eso que
tanto apreciamos, no merece tanta contencion. Edisswrso, Trinidad ataca tres grandes
elementos de conflicto entre los pueblos: el mavjrm, el pisco, que actian alegéricamente

como expresion de los roces y conflictos entre anshtiurad’.

% Esto queda claro en el siguiente fragmento deludi® de Trinidad: “Y encontramos todo el vino
bueno. Y todavia no perdonamos a los espafioles yesguitamos con esos soldados. Pero creo que ya
esta bueno de guerra (...). Y que se queden com@&.pEs aguardiente. Claro. (...) Y los bolivianos no
saben lo que se siente bafiarse en el mar. Y empirtante bafiarse en el mar. Es tan frio el océano
pacifico (...). Uno so6lo se puede bafiar cuanddchiem.cCuando uno crece ya no se bafia mas. Porque el
agua es muy fria. No vale tanto la pena. Cuandosemqmne grande mira el mar con nostalgia de bafiars
y jugar con la palita y el balde. Asi que el mares@ara tanto. Pero yo les daria el mar. Todcel Rara

que vayan a la playa. Y que a esas playas les pamgabres bolivianos. (...) Y hay generaciones de
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El discurso de Trinidad pretende homogolar la fétacon el otro a través de la
anulacién de esa distancia que en el discursomasta de Paula parece tan abisraibs son
como nosotrogeclama Trinidad, desarticulando el binarismo qustenta por extension la
relacion del sujeto nacional con la otredad a la s enfrenta. A través de un discurso que
tiende a la emotividad, en especial cuando sereefietopico de la infancia, Trinidad explora
los presupuestos que le permiten a Jorge consideodro como un rival a destruir, al realizar
un ejercicio argumentativo que consiste en acescabjeto de deseo como forma de lograr
accesible al otro que lo disputa, es decir, endeeglevar el deseo maritimo como una forma de
progreso igualitario, afirma que eso que tanto aless los chilenos, la soberania terrestre y
maritima, no merece aquel resguardo. O por otre peincula afectivamente la idea del mar,
con una infancia que lo idealiza: “Y hay generaeome niflos bolivianos que han crecido
pensando que el mar es tibio. Y no lo es. Y esa g=l”. Trinidad realiza el ejercicio de
incorporar al otro al discurso nacionalista, badi® las diferencias que se sustentan en la
postura esgrimida por Paula: ese otro es como xieteeuna constitucion cultural que nos
distancia, pero las formas de enfrentar la real@édn marcadas por las mismas estructuras de
sentimiento que las que experimenta el sujetorhite

En contraposicion al ejercicio de incorporacion akeb que Trinidad realiza, Paula en
dos oportunidades violenta los usos linguisticogoimendo su forma de enunciar la realidad
como la verdadera. La idea de nacion surge ligaddien a la necesidad de instaurar una
lengua unificadora que elimine las diferencias ¥ fascionalice el proceso comunicativo.
Cuando se refiere a los Arieles, Paula insistela@ndrlos en plural; nominalizar eso otro que
rechazo, se realiza a través de la fijacion defarma linglistica que denota esa distancia, la
imposicion sobre esa realidad otra. “Yo les digmpas de refugiados” reprocha Paula mientras
gue Trinidad repara en que son campos de concimrde€sa forma arbitraria modifica la
percepcion y la constituciéon de lo real. Lo misnmoet caso del territorio inca, al que Paula
insistentemente le llama Tawantinsuyo, a pesansiesproches de Jorge.

nifios bolivianos que han crecido pensando que eem#bio. Y no lo es. Y eso estd mal. Y esta qua
mates. Son como nosotros”.

24 El concepto propuesto por Raymond WilliamsMarxismo y Literaturaapunta a enfatizar no en las
estructuras econdmicos y politicas que afectan deera unilateral a los sujetos, sino a analizes “lo
significados y valores tal como son vividos y s#odi activamente; y las relaciones existentes elitbe

y las creencias sistematicas” (180). De esta mararargumentacién de Trinidad se basa en la
homologacion del sujeto otro, para evidenciar @sefbrmas de la experiencia son vividas/padecidas d
igual manera y que la diferencia instalada por @a4d artificial y responde a un criterio politico
hegemonico.
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Por otro lado, la defensa del proyecto de liberaéadjado por Trinidad, llevado a las
Ultimas consecuencias, provocara la justificacide la violencia sobre su hermana Paula: el
estado de crisis posibilita incluso el borronanteth¢ las relaciones filiales. Trinidad asume la
posibilidad de que interroguen a Paula sobre @pesde su hermano, y que ello probablemente
se transforme en interrogacion, extorsion y tortufanidad afirma con frialdad: “seguramente
después de la tortura se va dar cuenta de quersi@sfuvo equivocada”. Con esto se evidencia
gue ambas posturas, tanto la nacionalista conlibdgiadora, poseen consecuencias violentas en
el espacio de la intimidad; la crisis politica stitucional exige que los sujetos definan su actuar
y éste provocara consecuencias negativas que edgtalnles.

Si la crisis politica aparecia instalada en el enat¢l pais en la guerra fronteriza,
evidenciamos que no es este el Unico foco de ctmflios mapuches han dominado el sur
creando su propia nacién. Frente a esta informadidge replica: “No nos cuentan nada”;
evidenciando el cerco informativo y el aislamied&las tropas del norte, con el fin de que no
desistan de su proyecto Unico que es la conquesied. El plan de escapatoria elaborado por
Trinidad tiene como destino la revuelta del suguperando el deseo original de Jorge de
convertirse en un Ariel. Pero aquel espacio, tambg configurado como un espacio otro, que
en este caso es idealizado por Trinidad como eipre®ncreta de su proyecto de liberacion:
“El Mapu es un lugar feliz. Todos se preparan gamar Santiago. Viven como antes. Casi
todos los nifios se llaman Lautaro”. Cuando Jorgergera de esta realidad, rememora su
antigua conviccion: “Yo queria ser de ese ejércim/idenciando la diferencia entre aquel
proyecto y su decision actual. Pero no es el Ugiemha cambiadoproducto de la guerra: la
posicion inicial de Paula era opuesta a la pressat@ponia a que su hermano partiera a la
guerra. Jorge no es capaz de revivir/frememorac@sdicion inicial, la que aparece borroneada:
“Si, me fui. ¢ Por qué me fui a la guerra?”, “Portgiébas a robar un fusil” le responde ella, y al
momento de preguntar las razones, nuevamente dgemumpidos, siguiendo la légica
fragmentaria que rige el desarrollo de la acciéesta obra.

La violencia ejercida en el espacio intimo y privege materializa en la vigilancia
opresiva que cada hermana realiza sobre la otra:rfiilas con cara de guerrera. Con ganas de
matarme porque me di vuelta la chaqueta”. La i@waentre ambas hermanas actia como
alegoria de una identidad chilena en crisis, datdmcuentro con el otro se ve imposibilitado
por la influencia de paradigmas valéricos y étique entran en pugna. Ese miedo por la otra

llega al punto de desear aniquilar esa diferenatappne en peligro el estado de cosas: “Cuando
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estaba cortando el tomate con ese cuchillo coytitd estabas agachada en el refrigerador
metiendo el dedo en el paté, yo te podria habesdnaPero no. Por supuesto que no. Es como
unaimaginaciori (destacado final es nuestro). Esta Ultima fraséuadamental, ya que a pesar
de que el contexto de enunciacién pretenda afiquarese deseo de eliminar la diferencia es
‘sélo’ imaginario, y que por ende no seria impatéa nosotros lo interpretamos como central:
el contexto de crisis afecta el imaginario sobrédéntidad nacional contaminandola con una
necesidad de mantencion de la identidad cultuemlguie arrastra como consecuencia la
cosificacion y funcionalizacion del otro. A eseetajotro se le adhieren todos los antivalores del
proyecto modernizador de la nacién. Ese proyectal gsie Paula adhiere y el que Trinidad le
enrostra: “Te convencieron de que la guerra nos itetuperar. Que ibamos a llenar de flores el
desierto con los rios de Bolivia. Y creiste. Ceeigtie los Peruanos iban a querer un estado
fuerte como el chileno. Un estado que pueda pa@uredas en todos los cerros”. Paula comparte
ese discurso conservador que pretende imponer ebpeds extranjero un sistema hegemaonico
gue se reconoce como el posibilitador de la rémdiga via del desarrollo y del progreso, y cuyo
modelo es necesario imponerlo a través de la guBtiradad por su parte, anuncia los costos y
consecuencias de ese proyecto:

Entonces imaginate esto. Métele el dedo en elagtova un Ariel. Y pidele que
parpadee. Vas a ver la guerra. Incluso puede seveps paises. Y vas a pensar “naci en
una época equivocada. El mundo todavia esta llenmattias.

Queel mundo esté llenos de patrigxpresaria como aun en el siglo XXl las relacsone

entre las naciones se rigen por la imposicion adan el objetivo de instalar el progreso en ese
lugar otro incivilizado y retrasado; un discursicial que adquiere la aceptacién mayoritaria
porgue a través de un gesto paternalista busceganie a ese otro pueblo, el nivel de desarrollo
gue por si mismo no ha alcanzado, disminuyendateggo constitutivo que lo determinaria. Ese
discurso hegemaénico penetra en la conciencia deufesos: la necesidad de que el fin justifique
los medios. Paula llega a afirmar que imaginé ytpato, dese6 matar a su hermana, porque
incluso la dimension privada se ve contaminadalgativision entre lo que pertenece al ser
chileno y todo aquello que atenta con ese proyecto.
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. 3. LA  PRAXIS REAL FRENTE A LOS ESPACIOS
REPRESENTACIONALES: LA GUERRA, LA CIUDAD Y LA FIEST A.

Diciembre plantea la friccion entre el estado de crisis taniliy politico frente a la
celebracion de la navidad, llamada tradicionalmésmteoche de paz. Situar temporalmente la
obra en esta celebracion es fundamental porqudiesta se nos presenta de manera sincrética,
ya que convergen al menos tres cédigos: el imagimstadounidense y mercantil en la figura
de Santa ‘Clos’ (escrito imitando la pronunciacidglesa), el rito catélico de celebracion del
nacimiento del hijo de dios, y la violencia progia la hegemonia militar. Nos cuenta Jorge
sobre la celebracién de la navidad pasada: “Hiciomas fiesta. Nos formaron en la pampa, de
noche. Y vino un helicoptero de lejos, se dio ungstas, aterrizd y se bajé Santa Clos con una
bolsa. Y un fusil”. El estado de cosas que laspsoporciona, moviliza a los sujetos a participar
de esta nueva forma de la fiesta, a través detagentacion de un nuevo espacio identitario: se
monta un espectaculo donde se conmemora el natomieh hijo de dios segun la tradicién
cristiana.

La fiesta aparece convertida en espacio representacionaldonde los cuerpos
travestidos de los militares aspiran a conformarespacio identitario nuevo, que dote de
significado aquella existencia vacia de sentidoaemedida que el rol militar ha perdido todo
sentido pragmatico. Los sujetos deben ejecutarcel eepresentacional como ejercicio de
significacion, comaevitalizaciéndel espacio abyecto:

Jorge: Si. Armamos una carpa de lona grande. Fuanimsscar al cordero que iban a sacrificar
para el afio nuevo y lo amarramos a una estacas&Jposo una bandera en la cabeza y era la
virgen.

Paula : ¢Y td hiciste de José?

Jorge: No. Yo hice del nifio Jesus.

Trinidad: ¢ Te tuviste que poner un pafal?
Jorge: No, sali sin ropa.

Paula: ¢ Sin ropa?

Jorge: Si. Puse un saco de dormir en el sueloameéda ropa y estuve acostado ahi
encima como cuatro horas.

Paula: ¢ Duermen sin ropa?

Jorge: Casi siempre.

Paula: ¢ No duermen con pijama de franela?
Jorge: Casi nunca.

Paula: ¢No les da frio?
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Jorge: No. Todo lo contrario.

Trinidad: ¢Y la gente te miraba?

Jorge: Mucha gente. Y rezaban. Muchos rezaban yedi&n cosas.
Paula: ¢ Y no se te par6?

Jorge: No.

Trinidad: Pero te veian los testiculos. Peludos.

Paula: Trini.

Jorge: No, porque me afeité.

Trinidad: ¢ Te afeitaste?

Jorge: Si. La guerra no es como tu te la imaginas.

Paula: ¢ Y los que rezaban que te pedian?

Jorge: Que no los mataran.

Trinidad: Pero el nifio Jesus no contesta.

Jorge: Si. El nifio JesUs no contesta. Pero yo eabadodo y los miraba asi, con cara de
compasioén.

Este didlogo es elocuente en la medida que relmesene de coordenadas que hemos
venido mencionando a través del presente andlikiecuerdo sobre la experiencia en la guerra,
la instala como el espacio representacional paelercia. Avizoramos el gesto metateatral que
aparece como una constante a lo largo de la donaeiteracion del movimiento corporal que
remite a la accidn representadasi me movia, asi ejecuté la representacidorge
constantemente recurre a esta descripcion quesligaccién con la realizacidon del gesto
actoral/agencial que lo involucra en la creacioresigacios representacionales. En este caso, se
parodiza la relacion del hijo de dios, que mira d@tancia y compasién las suplicas de sus
fieles, relacionandolo con los soldados desoladosdgguerra que le imploran salir vivos de
aquel combate. Esta imagen del desamparo es dafadt con la inclusion de la dimension
grotesca de la sexualidad. La representacion sadpa limites de simple imitacion y busca la
igualacién del objeto imitado, de alli el gestodipilar el cuerpo para transformarse en la
representacion infantil. Tal como planteamos amterénte, siguiendo a Anderson, tanto la idea
de religion y de nacion otorgan pertenencia a unidad de sentido: la religiomerdadera la
patriaverdadera Calderdn realiza una critica a ambas instituesoa través de la puesta en
escena de la crisis de los valores asociados asacalb@gorias que ahora devienen arquitectura
semantica vacia:

Jorge: Después, al final, vino mi coronel y comgueté mucho el pesebre nos pidi6
gue hiciéramos algo parecido para la semana santauie iba a hacer yo, negarme?
Paula: No.

Jorge: No. Asi que en abril me subieron a un byime recibieron con banderas.
Después me dieron la Ultima cena con pan amasadoaycola. Tuve que actuar.
Sentaron a un prisionero peruano a la mesa.

Paula: Judas.
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Jorge: Si. Y me pegaron latigazos con los cintigoRNe tan fuerte pero yo gritaba. Miré
el cielo y dije “Padre, ¢ por qué estoy sufriendo?dia me voy a sentar a tu siniestra con
una aguja y un camello.” Etcétera. Y después ansalbaando con la mano asi. ¢ Sabes
como me dicen?

Paula: ¢ Jesus?

Jorge: No.

Trinidad: ¢ Cristo?

Jorge: No. Me dicen: “¢ Cuando vas a volver? Prateetjue ibas a volver pero no has
vuelto.”

Trinidad: Yo digo lo mismo.

Paula: No. Que se quede alla hasta que ganemastiag¢ Y después no hicieron la
resurreccion?

Jorge: No.

Trinidad: ¢ Te habria gustado?

Jorge: No. Porque es muy dificil resucitar. Tenex golver al mismo cuerpo.

Si para Anderson es el texto sagrado el que Igatanicidad al colectivo religioso, aqui
vemos en contraposicion como se posee total desicoiento de aquella textualidad al
reproducirla de manera incoherente: fragmentossalatcionados de los relatos mas recordados
o0 citas comunes de la Biblia. Se evidencia unepacién banalizada de los cédigos religiosos,
asociados a imaginarios culturales que tambiéroserpen tensién: “Si llegas antes de abril te
VOy a poner una sabana blanca para que resucitesaYpeluca rubia. (...) Porque JesuUs es
rubio”. Diciembreopera a través de un cruce de registros: de loomdaio serio, de la parodia a
la critica; pasamos de la comicidad a la desestraitin del discurso religioso. Esto Ultimo se
manifiesta en la critica de la figura salvadoranfe a la ausencia de figuras divinas
trascendentales, son los sujetos desarraigadapgiédeben investirse de profetas para intentar
darle un sentido totalizante, que aparece comorayepto fallido porque “El nifio Jesus no
contesta. Pero yo escuchaba todo y los mirabaz@sicara de compasion”. Esa representacion
estéril es la Unica forma de dotar de sentidomh@e abyecto de la guerra, posibilidad agénica
frente a la busqueda de certezas. En el estadoigie @ gesto ficcional otorga sentido a la
presencia injustificable de los hombres en la guerr

Para Anderson, el lenguaje ritual es caracteristieda creacion de las comunidades
imaginarias, el que se materializa por ejemplolaexto biblico o en el himno nacional. Estos
generan una experiencia de simultaneidad en eldactepeticién, que fortalece el sentimiento
de pertenencia a ese espacio identitario (Ande®df), En ese contexto, el gesto de Calderon
de desestructurar el lenguaje religioso a travésudeeproduccion defectuosa y patética que
produce un efecto cémico, actlia como deslegitimadi® la unidad identitaria que la religion

constituye a través de los dogmas y presupuestsmau definicion exige.
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El estado de crisis no s6lo se materializa en periancia en el campo de batalla, sino
gue se manifiesta en todos los espacios sociateBidembreesa realidad fracturada se refleja
sintomaticamente en una visién dicotomica sobreoeflicto: los hombres parten a la zona de
batalla y las mujeres esperan en la ciudad. Joegupta por los padres de los embarazos de sus
hermanas y ellas responden escuetas, con respémsohambres: “no hay. Estan todos en la
guerra. Y los pocos que vuelven llegan falladoegah sin piernas y diciendo que cambiaron
para siempre”. Los efectos de la guerra no solmarializan en los cuerpos mutilados, sino
que, mas importante aun, en la configuracion desldgetividades de aquellos hombres que
sufren cambios radicales; idea que se contiene emigmatica frase que Jorge repite varias
veces “Yo cambié para siempre”, que s6lo comprendemn el desenlace de la obra.

Dentro del espacio de la ciudad la fiesta aparemaocexpresion del estado de
desolacién. En primer lugar, plantea la contradit@vidente de una celebracion ritual/religiosa
que ha perdido todo cariz espiritual, y mas aldatexpresion festiva, al ser reducida al
intercambio de palabras fragmentadas, acompanadases rojas y verdes, los cortes de luz
producto del conflicto militar, y las canciones i#ias tipologizadas por la cultura mercantil
estadounidense. Esta reuniéon se ve interrumpidenasigor tres visitas, que como hemos
mencionado, fracturan el desarrollo de la accidilatan el enfrentamiento final de las posturas
antinébmicas de los tres hermanos. Junto a ellaniper ampliar el espectro de los grupos
sociales representados e inferir por lo tanto duestado de desarraigo inunda a todos los
sectores sociales. La primera en aparecer es tiaB&ta se destaca por un uso del lenguaje
violento, interpelando a Paula de manera directs. fSrmas y movimientos sobrecargados
expresan el espacio familiar contaminado de grotedonde las relaciones con el otro se
establecen a través de la violencia que se incargor los usos linguisticos coloquiales,
particularmente en la vision del sexo como algenaigsco y placentero. Junto a ello, revela la
naturaleza del plan de escape frente a Paula,ilgasitto el enfrentamiento final entre ambas
hermanas:

Tia Yuli: Ustedes saben que mi marido es medio éielPor eso usted también
salié huevoncita, Paulita. Es de familia. Puchaagié linda. Venga para aca.
Paula: No me toque.

Tia Yuli: Pucha que es huevoncita. Esta tan liieenla. Y prefadita. ¢ Qué es

rica la coronta, ah? ¢Le gustd? (...)Es que uno Esteon una empanadita en
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el horno y no se la imagina toda transpira, gritdm@ la pobre victima: “¢Ya?

JYa? ya? ¢Terminaste? La préoxima vez te duches,ardnchetumadre.

Los personajes mayores de la obra, Tia Yuli y TédrL (el dltimo en aparecer), se
enfrentan a este estado de crisis parapetados destrierdo traumatico del pasado que no han
logrado anular. Ellos cargan un discurso dondeogoh esta presente: “Yo soy de otra época.
Antes también celebrdbamos la navidad pero comiaconso enfermos. Y después nos
emborrachabamos y peledbamos a gritos. Y decidmasora viene el afio nuevo. ¢ Cuando
va a terminar diciembre, conchetumadre?” Se cootrapa vision de la fiesta celebrada en el
pasado con la austeridad y monotonia de la fiastasg nos presenta en la obra. Esta variacion
se puede entender desde dos angulos. En un piivaeéresta fiesta de navidad esta marcada por
el escenario de crisis que la guerra suscita, jpgtto a ello, podemos entender que aqui se
presenta una critica generacional. Los ‘valorestiaslos a la idea del ser chilenla familia
multitudinaria, la fiesta bulliciosase han fracturado y pasamos a una fiesta enjpteada,
compuesta por apenas unos vasos de coca colar da pces navidefias y muasica seleccionada
desde un computador portatil sobre la mesa. Tia $uldespide de su sobrino, mostrando
nuevamente el cruce entre lo serio y lo comicoréiita? Jorgito ya tiene treinta. Ah. Esta bien
vivir treinta afios. Si la vida tampoco es paradamtdemas después de los treinta es puro
corazon roto. Ya. Besito. Feliz Navidad.”. En dgapedida, se desprende una vision fatalista
sobre la existencia, un despojo de toda posibilidadrascendencia, acompafiada por cierta
idealizacion del amoie§ puro corazon roto)

Si en el espacio de la guerra aparece el profete aexpresion de una busqueda de
sentido, en la ciudad las hermanas depositan umffaopa infantil en Santa Clos. Este gesto
actla como parodizacion de la figura navidefia,pegiando el acto rogativo con la imagen de
los soldados que piden a Jorge investido de prafetamorir en la guerra. Frente a la
imposibilidad de una solucion, Santa Clos actleelerspacio de la ciudad como la figura
profética, creacion ficcional que les otorga certartezas sobre el devenir de la ciudad en
crisis. Profeta o Santa Clos, ambos responderbasiqueda agonica de sentido de totalidad. La
actitud ingenua de las hermanas ejerce una calkisastento légico de las ideas nacionalistas y
liberadoras que cada una defiende. Estas se sarsEmtuna vision externa del conflicto, donde
el compromiso real con ellas, mas alla del disgurease concreta en acciones que trasciendan o

reafirmen sus visiones con el actuar real. Ambaméaeas realizan acciones superficiales que
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responden a un compromiso banal con el estadagie enientras que Trinidad lleva chocolates
a los campos de concentracién, Paula les llevea ‘'t selva negra’ a las madres de los soldados
muertos en batalla. Finalmente, el rol activo remadorge, es éste el que con accionar concreto
puede aportar en este estado de crisis.

La ciudad también aparece como un espacio de catabioisis trasciende el flanco de
batalla y se propaga por ella, por o que los esjse ven movilizados a crear/participar de
nuevos espacios ficcionales: la representaciondmuda dimension de lo cotidiano. Esto se
puede evidenciar en el momento en que un gestorde lks recuerda a las hermanas la figura
del padre. Frente a ese recuerdo las hermanas acite si Jorge representara presencialmente
al padre y se dirigen verbalmente a él. Este hewdtala la duda entre lo real y la ficcion, en el
desarrollo mismo de la representacién que presensiagesto que actla como una critica a la
diferencia y a la posibilidad de delimitacion deba® dimensiones. Se instala de manera
tangencial una critica al rol mismo del arte y falceo que éste produce en el espectador. Si
Jorge se transformd en un ‘actor’ que represestaadre, Trinidad le reprocha a su hermana:
¢,Como puedes ser tan insensible? (...) Estamos quapél y ta ni siquiera estas llorando”. La
otra le replica: “¢, Como que no estoy llorando? ;&quoe no estoy llorando? ¢ Y éstas que son?
¢,Qué son? Lagrimas. Lagrimas son. Son lagrimas”.efitlenciar los mecanismos de
representacion propios del ejercicio dramatic@eseera un efecto distanciador en el espectador,
el que asume la artificiosidad de todo el aparsamndtico queDiciembredispone frente a sus
ojos. El reproche de Trinidad hacia su hermanaoe®xtension una interrogacion a nosotros,
lectores/espectadores sobre el efecto que el @rdramatico genera. Este acto de espejo
elabora de manera explicita la critica entre lagsgntacion y la vida real que Calderén esgrime
a lo largo de toda su obra dramatica. Esta reflex@bmo veremos mas adelante, es el

fundamento que permite catalogddiaiembrecomotragedia de la representacion

Otro elemento que influye en la configuracién depaxio de la ciudad en crisis y su
representacion polarizada con respecto al campdadalla, es la aparicion del segundo
personaje secundario, Maria, pareja de Jorge datgae éste partiera a la zona de combate. Por
una parte, se evidencia el cambio afectivo queidarg suscitdé en Jorge. Este reencuentro se da
de manera inesperada para ambos y apenas Jorgleda, safirma tajante: “Ya no te quiero”.
Para Jorge el tema estaba zanjado, ya que él nmsesmouenta que le habia enviado una carta en

la que le explicaba que ya no seguia interesadell@nPero esa misiva fue censurada por el

-38 -



aparato militar, y luego de aquel proceso, el tadol invierte completamente el sentido inicial.
Esa inversion se constituye como un gesto ironieo dicaliza la fractura en la dimension de
lo privado que la guerra provoca en los sujetosn@remos ambos textos:

Yo te. Raya negra. Fusil. Ra Yo te adoro pero ahora duermo abraz
negra. Sangre. Punto negro. Semen. a mifusil que despierta manchado siengrey
Raya negra. Me muero. Negroj semen Me muero De ganas de come
Chocolate. Raya negra. Dulce dg

\1%

chocolate (...) El cerebro humano tiene olor a
membrillo. Raya negra. Quiero. T¢ dulce de membrillo(...)Si. Quiero afeitarme
guiero. Negro. Te quiero. Raya negra. para hacer de JesUs en un pesebre. Te quiero
Ja, ja. decir que ya no te amo. No me esperes porque

no voy a llegar. No te quiero. Ja, Ja.

La censura y la inversion de sentido en el discarpresan en qué medida la estructura
politica en crisis regula y delimita todos los a$ps de la vida de los sujetos, incluso el ambito
de lo privado como lo muestra la carta. En el tadd¢oJorge evidenciamos el cruce entre la
violencia y la sexualidad y las modificaciones gae operado en sus sentimientos sobre Maria.
Se expresa aqui la resignificacion del espaciocdélidonde el paradigma masculino
heterosexual es invertido al vincular la creaci@ uh espacio identitario nuevo con el
descubrimiento de una afectividad homosexual. Buramente ese irrestricto orden de cosas
negd la posibilidad de un tipo distinto de afectad y de sexualidad, @iciembrela inversion
de los paradigmas actlla como una critica a la sigprecultural hacia esa diferencia, de la
misma manera que critica la configuracion del ettmanjero.

Maria, por otro lado, aporta la vision de las megesobre la ciudad, su permanencia en
ella y la ausencia de los hombres. “Muchas mujgnéen porque ya no hay hombres en la calle,
pero a mi me gusta. En la noche cuando no podeorasrdsalimos a fumar semidesnudas en
los parques”. La ausencia de los hombres implieavaz la ausencia de un orden de poder que
estructura la sociedad, que instala a la figuracola® como dominante y que coarta los
cuerpos y la libertad de las mujeres. La ciudaduséve entonces un espacio femenino donde se
idealiza la nueva libertad en ausencia masculioadé “no hay crimenes”, “los que antes se
emborrachaban y les gritaban a los otros autosawinen arroz cocido y comida de perro con
los dedos”.
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Tanto en el espacio militar como en el de la ciudadrealiza una critica a un modelo
cultural y politico que coarta y delimita la sexdatl, en tanto pretende regir y regular incluso
ese espacio que expresa por antonomasia el aneblibopdivado.

Finalmente, el Ultim@spacio representacionglie aparece es el creado por Tio Leon, el
posible ejecutor el plan de escapatoria, y el tgueesonaje secundario que irrumpe en escena.
Si Tia Yuli expresa la parodia de las relacionesilfares, Tio Ledn aparece dominado por el
terror a lo desconocido, el miedo a aquellos sques escapan la l6gica de lo humano: los
extraterrestres, una paranoia que despierta dudsisaade la constitucion de lo real: “Porque
quiero estar seguro de que el padre no es un exastre”, es la primera duda que quiere
resolver con las hermanas; que ese orden imagirfaréional y también representacional, no
ponga en tension las supuestas certezas del meatidPara Tio Ledn la dimension ficcional
pone en peligro las certezas de la realidad, es, dex otra manera de encauzar la crisis
identitaria paralela al estado de la guerra y isiscdel sistema politico en general. Esto se ve
fundamentado en las razones que el personaje esgoama finalmente desistir de su
participacion en el escape de Jorge. Si Jorge mptaepresentar el rol de profeta, Tio Ledn
configura en ese mundo extraterrestre la posilildia liberacion de las fatales acciones de los
seres humanos, la destruccién y la violencia:

¢ Por qué teniamos que bombardear Machu Picchufui¥uss al hoyo todos los
chilenos”. (...) Yo soy de otra época. Yo ya perdd gnerra. Yo naci en el siglo pasado.
Todavia le tengo miedo a los autos negros. No gujee me persigan (...): Los
gorriones perdimos. Los terricolas podemos sabtest No puedo hacerlo Trinidad.

Esa huella de los hechos dolorosos del pasado éngicictuar en el presente, en la
medida que ese miedo se ancla en la experiendiatatial de nuestro pais. El temor por la
violencia ejercida en el pasado impide que Tio La@nte contra el régimen de poder instalado
en el contexto de la guerra. Ser complice de Jpagkia significar ser enjuiciado por el peor
crimen contra la patria: la traicion.

Las posiciones antindmicas que han sido esbozaatamp hermanas durante todo el
desarrollo de la obra, entran en choque directioal de la misma, en la medida que debido a la
confesién final de Tio Ledn, Paula se entera dahplle traicion que su hermana habia
construido. Si en el desarrollo de la accién etemtbmiento fue fragmentario y parcelado, en el
pronto desenlace final se expone el choque froatdte ambas posturas. Los espacios

representacionales creados revelan la crisis tdeatly subjetiva que los personajes han sufrido,
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y que es expresada en el choque final de las posgidiscursivas, que develan el desarraigo
que cada personaje padece y la respuesta a través<dal lo han abordado. En este sentido se
produce el cruce entre las dos lineas de lectiséhgmos planteado para analiBaciembre la
configuracion identitaria del yo por oposicion awtredad, mediada por la creacién de espacios
representacionales que operan como necesidadad®iiijde una identidad que cruza y dota de
sentido la realidad, a través de la artificiosidad la ficciébn permite.

El enfrentamiento final entre las hermanas se ddkam@ través de una descarga de
adjetivos con el objeto de denostar y humillarted @n una enumeracion cadtica, que construye
un imaginario relacionado, por un lado, con unducal conservadora de la clase alta donde
recae el poder politico y econémico, frente a uaaecmedia aspiracional, ligada al deseo de
revolucion, que muchas veces no es mas que un oarigar discursivo.

El discurso conservador expresado por Paula cgestrn imaginario popular ligado a
lo indigena (inca, altiplana, chamana, y por esiten mistica, Shiva, ganesha —propio del
sincretismo cultural- ; peruana y boliviana, chinautilizado como ofensa-), actividades
econdmicas (lanera, papera, cajera, calicheragmicguanera, e incluso pasta basera — en su
condicién de consumidora y traficante), ideasiasias a lo culinario (ajicera, chichera, cebolla,
fritanga), ciertas ideas politicas (socialera, isgd), finalmente ideas de lo abyecto (escupo,
cochina, traidora). Como contraparte, Trinidad iogplcon un discurso sobre la imagen
conservadora burguesa que le atribuye a su hermdravés de una serie de simbolos asociados
a la idea de patria, pero en su expresion mas dimaésdesacralizada (china tricolor, pirinola,
volatin chupado, huasera, banderera, nacionaljiegitos de la cultura mediatica (ronda de san
miguel, televisora, cantante, dominguera), elengeméigiosos (santa, milagrera), de cierta
categoria social (nobleza, miliquera, vifiatera).

En el agdn final la primera pregunta que realizimidad es por la diferencia que ha
distanciado a ambas hermanas, que antes compamgaafectividad provista por la entidad que
la familia provee: “Las dos tomamos leche condemsadtarro del mismo hoyito. Si se reian de
ti yo tiraba el pelo y metia el dedo en el ojo.<Ené hermana, compartimos hasta la mama.
Compartimos playa grande. Compartimos hermano m&mmpartimos familia”. Esa unidad
que originaba el vinculo entre ambas se ha rotdysto del estado de crisis bélico que ha
tensado las relaciones sociales y ha exigido tamnar posicién radical y polarizada en el

conflicto. Trinidad aboga por ese pasado comUratpeea se ha borroneado, el vinculo filial que
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ha quedado atras por el imperativo nacionalista toaressforma incluso a un hermano en un
enemigo. “Eras una nifia rosada. Y mira lo que $&.pdn dia dijeron estamaos en guerra”.

Es interesante como Paula, que hasta ahora sedieadmcon menos argumentos para
encarar la situacion, es capaz de desestabilizarglaitectura del discurso revolucionario de
Trinidad. En la construccion global de ambas pestuantagénicas, este hecho es relevante,
porgue le otorga coherencia a la construccién deaamosiciones y que por tanto, expresan el
germen de dos posturas reales que han delimitadonfiguracion de la identidad nacional de
nuestro pais. El binarismo no se agota en la diféie sino que articula dos discursos que
parecen verosimiles en la praxis real.

Paula es capaz de atacar las bases que susteptagesito de liberacién de su hermana,
los vacios y falta de fundamentos para ello, aklervel cosmopolitisimo evasionista que la
dominaria: “Tu eres la fugitiva. Se mueren los demny te vas de viaje. Te quemas la espalda
con el sol naciente. Te bafias en bafos turcos equitill. Trinidad emprende esa busqueda
como forma de encontrar un sentido a la realidad suvuelve problematica, obteniendo por
resultado una errancia que la aleja del contextorisis y que por ende le impide cualquier
accion directa sobre ese estado de cosas. Laaanitie realiza Trinidad aparece como un acto
contemplativo y elaborado a través de una miratiriek del conflicto, y que ademas no posee
consecuencias materiales:

Te encuentro extranjera. De suUper viva. Teniamdseumano. Habia que cuidarlo. Iba
a empezar una guerra y ti en Mozambique hablandaeleuando uno se muere el
alma se une a una energia universal. Eso escriBistBueno, ahora bienvenida a Chile.

Para Paula la experiencia dolorosa que padecintlego los fundamentos para creer
gue la guerra es la Unica forma de conseguir aireso y el desarrollo necesario: “Cuando
ganemos me voy a ir al norte, a Perq, a la ti@mguistada a ensefarle a los nifios la verdadera
historia de los héroes”. Trinidad también ha cahbig ha construido otro espacio ficcional: la
liberacion a través del viaje, que expresa la néadsde asir su identidad a una construccion
mayor, materializado en la aprension superficiabsks ideas orientales. Este proceso no es mas
que la busqueda escapista de un modelo otro quguet@l sentido que el mundo real ha
perdido; busqueda que otorga una serie de maxifstsaetas y generales (liberacion del

cuerpo, del deseo, basqueda de lo trascenderdgés tilel ascetismo etc...) que funcionan mas
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como mecanismos de dislocacién del sujeto politiqae desideologizan los problemas sociales
y econémicos.

Jorge a lo largo de todo el desarrollo de la aceGémmostrd titubeante, dubitativo,
abstraido, y por sobre todo, maleable a los demgde cada hermana de turno. Parecia
imposibilitado de estructurar un discurso que esdqma su posicion en este conflicto, decision
que finalmente vertebra su destino: volver a largue escapar al frente del sur. En este
contexto, el desenlace de la accion se ve poaithdipor la liberacion de las motivaciones de la
decision final de Jorge, quien por primera vezdakibe de manera argumental: él opta por
permanecer en la guerra porque su experiencial@i@rmitio redescubrir/redefinir el espacio
bélico en dos dimensiones: en tanto construcciérumesspacio representacional y en la
participacion de un nuevo espacio afectivo homamrdd. Ambas dimensiones son una
respuesta a la necesidad que el estado de criglisamdonde los sujetos se ven movilizados a
participar/crear estos espacios que les devuelasncértezas sobre la realidad que se han
desdibujado.

Cuando Jorge revela su proyecto identitario seym®dl climax de la tensién, que
ocurre junto al desenlace de la acciéon: todo etaag@ elaborado por las hermanas debe ser
puesto a prueba en la decision final sobre elmtegepresentacionaljjue Jorge fraguara.

El comienzo de su discurso es claro: “No. La gueoras como ustedes se la imaginan”,
(podemos inferir, es comél se la imagina). Jorge violenta la construccionoemo a la idea de
guerra y por extension, de la nacién que cada arlagdhermanas ha forjado, y a pesar de que
aquella fraserdo es como ustedes la imagindnoe reiterada en varias ocasiones, nunca fue
desarrollada. A través del discurso final Jorgeasz de encarar las posturas antinomicas de
ambas hermanas y las deslegitima: “Pero cuandousienon los papas a las dos se les puso
espesa la saliva. Tu te pusiste doméstica. Y piiseste libre. Y pensaste que tenias que viajar y
vivir la vida. Y yo me puse conspirativo. Tomabaeirucho con odio. Queria aprovecharme del
panico. Queria robarme un fusil.” Cada uno se pmsc desde un paradigma claramente
delimitado en torno al conflicto, y aquella decis#xpresa una condicién general, (postulamos)
en torno a la identidad nacional: en primer lughnacionalismo ciego de Paula, en segundo, el
escapismo orientalista en Trinidad, y la Gltimaiépcel deseo de destruccion de ese orden

% Esta postura ‘orientalista de libro de autoayude,vincula con la esgrimida por la alumnaGiase
(2008), del mismo autor y resefiada anteriormente.
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hegemonico, el impulso de subversion que luegoadicalmente modificado por la nueva
experiencia vital de la guerra:

Yo simplemente llegué a la guerra. Y la guerrabestiena de hombres. Y me senti tan
bien. Al principio habldbamos de sexo pero despaétibamos de amor. Claro, yo me
hacia el simple porque lo que realmente queriarleaeconvertirme en un Ariel,
robarme mi fusil y arrancarme al sur. Pero estatifldNo sé. Cantabamos canciones
todo el dia. Después de unos meses anddbamosdi®gznmados de la mano. Y me
empezaron a dar ganas de ganar la guerra.

Ese rechazo inicial se ve remplazado por la ppe@odn en un espacio afectivo que la
milicia posibilita: en medio de la desolacion delmpo de batalla la Unica forma de
supervivencia es el apego el otro, que desata uaganafectividad donde se redescubre la
relacion masculina, despertando un nuevo homostotiy esa nueva conciencia de colectivo
motiva el deseo de vencer al enemigo otro que sfigowa y aparece como necesidad de
victoria. La soledad de sujeto citadino permitedafiguracion de una afectividad en crisis que
se configura como unidad de sentido:

Aca me sentia libre y triste. Me sentia solo emtittones. En cambio alla me sentia
como gota de agua. Cuando fuimos a la guerra sbrsété a alguien. Lo Gnico que hice
fue disparar hacia alla. Y después recogi cueffmtos son iguales. Los peruanos
también tienen la sangre azul. Tenian los uniformegdos Yy los bolsillos llenos de
crucifijos. A uno le cortaron la cabeza y la tiraa fuego. No saltaron chispas pero
sali6 olor a dieciocho

Pero esa nueva afectividad tampoco aparece comespacio idealizado, sino que
necesita de la otredad para diferenciarse: apdeee®lencia y la destruccién del otro, el
enfrentamiento sanguinario, que cosifica al enern@uo medio para conseguir la unidad de lo
propio. La guerra se articula como un espacio orqaat los sujetos en tanto responde a la
necesidad de la creacion de una identidad colegtigdos acoja:

Yo me perdi. Me llené de patria. Y era feliz. Toltmssoldados eran mis amigos. Los
reconocia por sus olores. Me sabia los apellidosataoria. Cuando ibamos al bafio nos
mirdbamos los genitales. Una vez me acosté comnnbie y después no pude parar. Me
gustaba que me abrazaran por detras y que todmteenen pelea a combos (...) Nos
poniamos como profetas. Veiamos el futuro y era tdanco. Por eso vuelvo. Porque
quiero volver a mi lugar. Porque me siento coméedibre. Siento que estoy lleno de
fiestas tristes. (... )Pero no sé si pueda irmeral¥ano puedo cambiar de nuevo. Llegd
un momento en que dije, este soy yo. Y me resigog.un ex joven. Me siento profeta.

La fisura que provoca la crisis de un estado das;grimero generé la necesidad de
subversion de ese poder hegeménico, pero ese pp@a@transformé luego de la experiencia en
el campo de guerra, ya que Jorge encuentra uniesgantitario colectivo, donde cada sujeto
asume un rol, un discurso, un gesto y un movimjeque como veremos en el apartado final de

este exposicion, permite considerdbiaiembrecomo una tragedia de la representacion. Jorge a
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la vez, es consciente de que ese nuevo espacititadenes abyecto, en la medida que actla
como la Unica posibilidad de sentidde llené de patriaimplica el desborde de una identidad
polarizada que exige la destruccion y conquistaottel como consecuencia fatal de la creacion
de un espacio identitario que dote de sentidodtidiad.

El elemento fundamental para entender la histovi@ Rjciembre nos cuenta, es la
eleccion final que realiza Jorge provocando el mlase de la accion. El desestructura los
discursos antindmicos de su hermanas decidiendeeva la guerra por una motivacion
afectiva-identitaria, no por hacer eco de los disus ideoldgicos exacerbados por éstas. Es
fundamental el impacto que produce la decisiératiava cabo, ya que se invierten las posturas
elaboradas por cada una de ellas. Trinidad es ahoem lo incita a que parta a la guerra,
mientras que Paula le pide que se vaya a la tiiactel sur. Se provoca la fractura en la
constitucion de las posiciones construidas posgliatnico que resta es revelar el secreto que
las ha mantenido unidas: la desintegracion dectadfi del embarazo al exhibirlo en su estado
representacional.

La decision de Jorge provoca una liberacién queetipor consecuencia un efecto
violento, al derribar la represién afectiva y egareaquello que estaba contenido: “Ahora no sé
gue hacer. Estoy seco”. Frente a ese estado, lamhas reaccionan de manera inmediata: “Por
mientras le podriamos dar el regalo. (...) No estaembarazadas”, afirma Paula, y Trinidad
complementa “Son rellenos deatra Porotos” (el destacado es nuestro). Durante &do
desarrollo de la obra, el embarazo significé uea id la cual aferrarse, fue una razén esgrimida
por las hermanas para defender sus puntos deodataapuestos y al mismo tiempo fue el
motivo que unificd sus diferencias. En la ciudatkrds las mujeres se ven movilizadas a crear
una ficcién que dote de sentido su existencia.d'Rerqueria tener sobrinos” les reprocha Jorge,
criticando el proyecto que ambas configuraron;setsponde de la misma manera “Nosotras
también”, lo que se puede entender a través dentierpretaciones: ellas queria sobrinos y la
opcién homosexual restringe esa posibilidad, y thmlgue ellas mismas desearian materializar
dentro de lo real ese proyecto de continuidad, p#ooes imposible. La Unica posibilidad es
aferrarse al embarazo representacional en la ciydalh comunidad afectiva de la guerra, para
aspirar a otorgarle sentido a la realidad, porqded los paradigmas anteriores, el religioso y el
politico, han perdido sustancia y razén de sera Eiion desoladora de la realidad, se ve

coronada por el gesto escénico con que la obrézéindPaula y Trinidad abren sus vientres
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falsos y caen sobre el escenario los porotos dkineog, sonido que violenta el silencio

angustiante y los semblantes compungidos tantosdadtores como de los espectadores.

CONCLUSIONES: DICIEMBRE COMO TRAGEDIA DE LA
REPRESENTACION Y SU ROL POLITICO-IDEOLOGICO.

Tal como hemos presentado en el anterior anaésificiembre existe una friccion
entre la realidad representada, que tiene comomenmgo la situacion de tres individuos
sometidos a un estado de crisis institucional,asopblitico y por ende, identitario, frente a la
instalacion de una realidad representacional awwastruida y padecida por estos personajes
como forma de enfrentamiento a aquella crisis.

La respuesta a este enfrentamiento se materiatizaés de la construccion depacios
representacionalegue ponen en tension la diferencia entre la pneeasy la ficcionalizacion
representacional que contamina esa dimensién deedb. Tal como hemos definido
anteriormente, los sujetos en crisis se hacer parbnstruyen situaciones o ambitos sociales en
los cuales asumen un rol y un deber agencial/dcfesto en la medida que expresan la
consciencia de ese rol representacional), una gi&kid y un movimiento. El término remite,
por ende, a una condicion metateatral de constmcge la identidad y junto a ello, a una
conciencia de la artificiosidad de esos espacias ponstituirme como sujeto social y debido a
la crisis de valores que la guerra provoca, memewlizado a la participacion/padecimiento de
€s0s espacios representacionales. Esto adquididosem la medida que la obra dramatica en su
especificidad genérica, tal como discutimos errielgr capitulo de este trabajo, se define por el
medio a través del cual imita la accidn, siguieadistoteles, o en el hecho de poner en tiempo
presente y simultaneo la produccién y la recepdi&irobjeto artistico, siguiendo a Lehmann.

Los sujetos exhiben la conciencia de que erespacios representacionalesmplen un
rol asociado a ciertas caracteristicas. En el daslorge, debido al contexto bélico y a su género
que lo obliga a partir a la guerra, se produceasplazamiento desde su motivacion inicial (la
necesidad de subversion del orden bélico chilehagia la aceptacion de esspacio
representacionalcomo una opcion. Jorge desea volver al campo dalldhaya que su

experiencia en €l le ha permitido descubrir unavaldea sobre la guerra, ya no poniendo en
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primera necesidad la defensa de la nacidn, sinpupalescubre un sentidtro en aquella que

la obra nos presenta: la guerra como un espaaitivefdhomoerotizado, unidad identitaria que
justifica la violencia sobre el sujeto otro. Fremtda imposibilidad de establecer relaciones
afectivas en la ciudad, que se presenta comoilnfédesolada, tanto en el espacio bélico como
el citadino, el colectivo militar homosexual y ehlearazo ficcional actuarian, respectivamente,
como promesa de continuidad. Jorge y sus hermatidsea en escena los mecanismos de
constitucion de los espacios sociales identitagos base a los cuales se construye la
socializacion, y a la vez, a través de los cuatepresenta como fracasado un proyecto de
sociedad. El argumento dgiciembre representa el estado de crisis producido por &rgu
donde las formas de socializacion y de genera@dgrupos sociales cohesivos y que conformen
una identidad colectiva, se han visto imposibititad?or ello, los protagonistas se ven
movilizados a crear/padecer esespacios representacionalegle reconocen como tales, es
decir, como construcciones artificiales y discuasique pretenden darle sentido a la praxis
abyecta en la que se ven sumergidos. Y que masaaumen un poder representacional en la
medida que son materializadas a través de gestesmmntos y roles en relacién con sus pares,
gue se materializan a través de un accionar dremfi&@presentacional que contamina aquello

gue entendemos por la realidad. Evidenciamos estbdiscurso de Jorge:

Paula: ¢La guerra no es como me la imagino?
Jorge: No. Es como un juego.
Paula: ¢ Juegan?

Jorge: Si.

Paula: ¢ A la ruleta rusa?

Jorge: No. Nos disfrazamos.
Paula: ¢ De mujeres?

Jorge: No.

Paula: ¢ De qué?

Jorge: De profetas.

Paula: Yo jugaria a la ruleta rusa.
Jorge: Claro.

Paula: ¢ Y cuando combaten?
Jorge: ¢La guerra?

Paula: Si.

Jorge: Es que yo soy de infanteria.
Paula: Ah.

Jorge: Cuando yo entro esta todo destruido.
Paula: Los pueblos.

Jorge: Todo.

Paula: Por los aviones.
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Jorge: Todo. Y ahi jugamos a los profetas. Es csirrbmundo se hubiera acabado y los
pocos que quedan necesitan un profeta. Entoncespammmos en autos quemados y
profetizamos. Y los otros soldados se juntan y hasé

Para Jorge la guerra adquiere caracteristicagestpar lo que asume un rol de profeta y
de actor. Por otra parte, las hermanas a pesarafgdnimia de sus posturas en torno a la guerra,
se unen en torno a la creacion de un embarazo seyeeional como mecanismo de
sobrevivencia en la ciudad infértil. A través deastuacion y de su discurso desestabilizan la
realidad representada, espejeandola como reflejande praxis-representacional, una praxis
contaminada de espacios ficcionales, donde el eolcdda uno de ellos se exhibe en
autoconciencia. Por un lado, padecen la necesidaakidse a estos espacios, y por otra, son
conscientes de su participacién y del rol que cem@n éstos. Los recursos del humor, lo
cémico grotesco, exhiben la precariedad de lasiciomés del estado de cosas en que se sitla la
accion deDiciembre y estos recursos son también un mecanismo fundahgue tiene por
objetivo generar el distanciamiento en el espectaflorepresentar esta historia cargada de
absurdo y parodia, el espectador genera una distaoc lo representado, en la medida que se
vuelve imposible una lectura mimética al recono@sr la accion representada una
hiperbolizacién de la realidad; la risa y el hunesr este sentido, esconden la urgencia y
labilidad de la sociedad en estado de guerra. $a provocada en el receptor actia como
resistencia a la remocidn de los presupuestos smbeal; dicho de otra manera, el humor actta
como espacio de exhibicién de los mecanismos rept@sionales, en la medida que revela los
desajustes, contradicciones y fisuras entre laidexhl representada y los mecanismos
representacionales que la contaminan.

Finalmente, en el contraste de la accion repredarfa pugna entre los dos érdenes
simbdlicos, la defensa o la traicién a la patriae e desarticula con la eleccién afectiva de
Jorge), a través de la autoconciencia de los paje®de que son participes/autores de espacios
representacionales (la guerra y la espera en tiadjunasculino y femenino) desdibujando la
diferencia entre la realidad ‘real’ y exhibiéndalantaminada de ficcién representada por sus
actores/agentes/personajes. Ambas dimensionesaapattansmitir una experiencia: la fractura
de un proyecto de sociabilizacion y la respuegieesentacional frente a esa crisis identitaria, la
caida y el desarme de los valores asociados dria paa la revolucion, la precariedad de los
sujetos y el acto de representacion como mecanigmEadecimiento y de agencia, en tanto la

representacion actiia como la Unica posibilidad stamiento/fijacion de una identidad y de
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una posibilidad ficcional de socializaciéon con &boY esta fractura sélo es posible evidenciarla
a través de los mecanismos representacionaled tpatre concibe y proporciona.

El trayecto que hemos recorrido, tiene por objethtar esa inquietud estética e
ideoldgica en la Optica, segun la cual, podrianoosiderar @iciembrecomo una actualizacion
de la fisura que en algiin momento de la histodaica, significéd y representd la tragedia. Tal
como Menke plantea, la posibilidad de una expei@epmducida por el efecto tragico, sélo es
posible en nuestro momento histérico a través dardaentacion de la fractura entre las dos
dimensiones del arte dramatico: la accion repradeny los mecanismos representacionales que
permiten su produccion y recepcién. Una trageditadepresentacion es aquella que, a través
de lo segundo, es decir, de sus mecanismos deialiatmion, suspende la posibilidad de
transmitir un conocimiento al espectador.

En el caso d®iciembrese produce un ejercicio critico que pretende daisdizar la
idea de nacién chilena y las consecuencias que lehsdia de hoy, la division entre el ser
nacional y el otro extranjero, han provocado ecolastitucion de una identidad colectiva, que a
pesar de su heterogeneidad, presenta rasgos edofagposturas que Paula y Trinidad
representan. Guillermo Calderén a través del chdigmirsivo en el encuentro intimo de estos
tres hermanos, pone en evidencia cdmo los paradigmaonstitucion del nacionalismo siguen
aun hoy vigentes, que se materializan en prackieaéfobas o de rechazo al otro. El uso de la
palabra erDiciembreexpresa la multiplicidad de imaginarios de lo gignifica sentirse parte
de una comunidad nacional y las consecuencias luareastra; ademas es un lenguaje que
expresa, a través de las referencia culturalaticiomales, las costumbres y formas de expresion
de, al menos, dos clases sociales que dialogaa @rd: la clase dominante ligada a una visién
conservadora, y otra clase media aspiracionalpaledor nacionalista burgués, funcionando
como una radiografia de la segregacién econémsceigtal de nuestra cultura.

Diciembre actia como una proyeccion temporal de las fri@soque residen en la
sociedad chilena de nuestra época, donde lasdaliesidel ayer perviven en el imaginario que
hemos construido/heredado sobre la constituciérsuieto nacional/chileno; en este contexto,
esta obra pone en escena a través del recrudetongjea la parodia le permite, la exploracion
de las consecuencias mas peligrosas que la agenia dhodelo poalitico y econémico puede
llegar a provocar: la desarticulacion de los ssjetociales y la desideologizacion de los

proyectos identitarios y colectivos.
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