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La tesis aqui propuesta establece la poética singular presente en la dramaturgia del
dramaturgo y director teatral chileno Guillermo Calderdn, a partir del analisis de sus
cinco primeros textos teatrales: Neva, Clase, Diciembre, Villa + Discurso; y comenta su
ultimo estreno antes de 2013, Beben. Se propone una contextualizacién histérica y
artistica del autor que explica el marco general de su escritura y de los dramaturgos que
comienzan a aparecer desde el afio 2000 en Chile.

Se establecen los recursos constructivos y estructurales recurrentes dentro de su obra,
identificando cada uno de ellos y definiendo sus modalidades de funcionamiento; como
también los aspectos representacionales de las puestas en escena que recubren
significados dentro de su poética, y las preguntas e ideas politicas y estéticas que se
problematizan recurrentemente en sus obras: la Historia, la Memoria, el Teatro y la
Representacion.

Se evidencia un modo particular de construccion del discurso politico a partir de la
reelaboracion critica de los Imaginarios sociales, y el avance de esta poética hacia la
configuracién de un nuevo marco representacional donde aparecen como fundamentales
los aspectos éticos y politicos, que conforman una funcion particular atribuida al teatro,
donde la problematizacion se presenta como mecanismo central, para, finalmente,

proponer al dramaturgo como un escritor post postmoderno.
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Introduccion
La tesis aqui propuesta contempla el andlisis transversal de las cinco obras dramaticas y
cuatro puestas en escena que el dramaturgo chileno, Guillermo Calderon, ha realizado hasta

el afio 2011, para avanzar en la configuracion general de su poética. *

La necesidad de estudiar la obra de Guillermo Calderdn esta relacionada con la
relevancia que este autor ha adquirido dentro teatro chileno, donde es considerado uno de
los dramaturgos mas importantes de la Gltima década? y “un punto de fuga imprescindible
en la escena nacional” con “una poética licida y concreta, que trasciende a lo que seria un
acierto repentino o un azar pertinente” (Baboun, 2009). Pero también, esta relacionada con
que a pesar de estas consideraciones y de todos los reconocimientos que ha recibido, su
obra no ha sido observada como una totalidad, cuestion que puede redefinir o incluso
desechar algunas de las interpretaciones o acercamientos a ciertos aspectos particulares que

han sido abordados en los estudios criticos sobre su obra, que ademas, no son numMerosos.

! La segunda quincena de diciembre de 2012 se publican por primera vez sus obras completas donde se
incluye su nuevo texto Beben. Esta es su primera obra extranjera escrita para el Disseldorfer Schauspielhaus,
estrenada en Alemania en abril de 2012, pero aln no estrenada en Chile. Esta obra no fue considerada en el
corpus porque no existia al momento de establecerlo, pero, de todos modos la incluiremos en algunos
comentarios anexos.

2 Guillermo Calderén nacié en 1971, estudid Teatro en la Universidad de Chile, en la Escuela de teatro fisico
Dell” Arte en California, hizo un postgrado en el Actor’Studio y realizé estudios de cine en la City University
of New York.

Ha escrito cinco obras dramaticas Neva (2006) publicada en la Antologia Bicentenario, Clase (2008),
Diciembre (2008), Villa y Discurso, (2010) escritas como dos textos dramaticos, y estrenadas como una sola
obra teatral Villa + Discurso, en Festival Santiago a Mil 2011, cuyos textos han sido cedidos por el
dramaturgo a la autora de esta tesis.

Ha recibido dos veces el premio del Circulo de Criticos (2006 y 2008), ha ganado dos premios
Altazor en 2007 por Neva (mejor dramaturgia, mejor direccion), y uno por Clase en 2009 (mejor
dramaturgia), obras por las cuales también Trinidad Gonzalez (Neva) y Roberto Farias (Clase), recibieron los
premios a mejor actriz y actor.

También recibio el premio José Nuez Martin, fue invitado a estrenar su tercera obra, Diciembre, en el
Festival Iberoamericano de Teatro de Céadiz, y durante la celebracion del Bicentenario dirigio la obra de
Isidora Aguirre Los que van quedando en el camino en el ex Congreso Nacional.

Ultimamente ha trabajado en Alemania donde estrend Beben, y en Nueva York. Su dltimo
estreno se produjo en 2013 dentro de Santiago a Mil con la obra Escuela, cuyo texto no ha sido publicado.



Dentro de los articulos criticos relacionados con Calderon se encuentran algunos
que, sin abordar directamente su escritura, hablan de las caracteristicas generales del nuevo
grupo de dramaturgos surgido a principios de este siglo. Generalmente son prologos de
antologias de obras dramaticas que plantean caracteristicas escénicas o textuales donde se
pueden hallar elementos coincidentes y divergentes en relacion con la escritura de este
autor, lo que evidentemente es un aporte en cuanto acercamiento de tipo tangencial que
permite distinguir y discutir grados de diferenciacion y pertenencia a un nivel general y

generacional.

Por otra parte, se encuentran algunos textos, en su mayoria articulos periodisticos o criticos
en revistas de teatro, que abordan las obras Neva, Clase y Diciembre, pero faltan trabajos
referentes a Villa y Discurso®, recién estrenadas como una sola puesta en escena (Villa +
Discurso) en 2011. Y por supuesto, se pueden encontrar diversas entrevistas al autor en
medios de prensa y digitales tanto en Chile como en el extranjero.

Estos trabajos se aproximan a los textos dramaticos, o solamente a las puestas en
escena, desde diversos conceptos provenientes de distintas areas disciplinarias para dar
cuenta de aspectos especificos dentro de ellos. Asi, encontramos lecturas desde conceptos
tales como la “otredad”, la univocidad del sujeto, la deconstruccion, la territorialidad, el
trabajo de duelo, la performatividad (haciendo alusiones a interpretaciones de género a
partir de los personajes) o la tragicidad mirada desde una perspectiva individual y
psicologica en Neva, Clase y Diciembre, entre otros; todas miradas pertinentes si se
mantienen como interpretaciones particulares, pero que no necesariamente se sustentan en
su totalidad cuando se miran desde las concepciones que subyacen en las obras y que
manan de los recursos textuales o mecanismos constructivos recurrentes en ellas, como lo
veremos mas adelante.

Lo que si establecen los trabajos criticos es la existencia de dos relaciones que

consideramos basicas en la dramaturgia de Calderén, y que se evidencian desde los

® En julio de 2012 dos ponencias presentadas en e congreso anual “Mediando las Artes Performativas: la
escena, los medios y la mediacion”. Organizado por FIRT/IFTR Federacion Internacional de Investigacién
Teatral en la Universidad Catélica de Chile, tocan aspectos relacionados con la puesta en escena de Villa +
Discurso. Estos trabajos aiin no son publicados.



contenidos de las obras, una del texto con “lo teatral” y otra con los procesos historicos y de
poder, pero no se profundiza en el cémo, es decir, en los mecanismos de lenguaje y
construccion por medio de los cuales se establecen estas relaciones con la historia, la
memoria, lo politico y lo teatral.

Creemos que es justamente alli, en el lenguaje y sus modos de construccion, donde
se torna manifiesta la vinculacion del texto con estos elementos y, también, se produce la
vinculacion entre las propias obras de este autor. ES en esta relacion entre sus obras, donde
se aprecia la aparicion de la recurrencia de mecanismos y concepciones sobre la palabra en
la escena que permiten afirmar que existe una poética que condiciona y, a la vez, amplia

las interpretaciones:

Hay una intencion de crear una relacion, un vinculo que opere a nivel
inconsciente, porgue no necesariamente todo el texto funciona asi,
conscientemente [...] la idea es relacionarlas a nivel de palabra, de texto.

(Entrevista a Calderdn, Baboun, 2009)

Por otra parte, y tomando en cuenta que estamos frente a un dramaturgo con
formacion teatral y que es director de sus propias puestas en escena, creemos que hace
falta que el analisis de los textos integre, ademas, una mirada desde la teoria teatral,
entendiendo por ésta aquella teoria que surge desde la propia practica de los teatristas como
Stanislavski, Brecht y otros, que son parte de los recursos y concepciones que maneja
Guillermo Calderon, y que ayudan a comprender su poética toda vez que sus textos
incluyen distinciones y discusiones provenientes de esta comprension tedrica del teatro en
cuanto practica: practica de un director que trabaja con actores, de un actor que conoce
diversas técnicas en relacion a la palabra y la accion y debe escoger una u otra; préctica de
variadas formas de configurar los personajes y el mundo, que construyen distintos objetivos
artisticos; practica de diferentes maneras de establecer la relacién entre el espectador y la

escena, todas cuestiones que, trabajadas de un modo consciente como lo hace Calderon,



determinan la concepcion del teatro que posee el dramaturgo y la funcion que le atribuye

dentro de la sociedad.

La finalidad de este trabajo, es entonces, establecer los elementos y mecanismos textuales y
escénicos centrales y recurrentes en la obra total de Calderén hasta 2012*, y las relaciones
entre las cinco obras que permiten configurarlas como una totalidad abierta, es decir,
avanzar en la configuracion general de su poética.

Para cumplir con este objetivo general, esta tesis establecera una caracterizacion
general del contexto historico y artistico en que vive el autor para observar elementos de
continuidad y diferenciacion frente al desarrollo del teatro chileno, y determinar algunos
puntos de convergencia y distincion con los demas autores de su generacion, que validan su

pertenencia a este grupo, pero también una poética particular.

También se presentaran los conceptos generales que se utilizaran en el analisis
textual y de las puestas en escena de las obras, que permiten distinguir los recursos
textuales y escénicos recurrentes y, por ende centrales, que se concretan en ellas y, también,
su modo de funcionamiento.

La determinacion de estos recursos posibilitard indagar en los mecanismos textuales
y constructivos por medio de los cuales se establecen las relaciones y los dialogos con el
Teatro, la Historia y la Memoria; se concretan los cuestionamientos a la tradicion y la
funcion politica; y se vuelven a construir en un avance hacia la instalacion de una discusion
sobre lo ético, desde lo ético- teatral y lo ético- social. Es decir, indagar en los mecanismos

textuales y constructivos, por medio de los cuales se instala la problematizacion.

Lo que planteamos, entonces, es que Guillermo Calderdn posee una poética propia y
particular que se caracteriza en la produccion de textos teatrales que buscan la
problematizacion de ideas politicas y estéticas, que van incorporando paulatinamente la

aparicion del problema ético y se acerca, finalmente, a una concepcion del teatro como un

* La fecha responde a que Beben comparte los mismos mecanismos y concepciones constructivas.



teatro de ideas que se sustenta en distintos mecanismos de densificacion narrativa y de

contraposicién que aparecen tanto a nivel de lenguaje como de contenido.

La densidad narrativa, término propuesto por el propio dramaturgo en algunas entrevistas>,
se construye por medio de la palabra, a través de sus relaciones de configuracion y
construccion, y de sentido y simbolizacion. Este recurso permite la aparicion de los
distintos tipos de intertextualidad, y la convergencia en el texto teatral y la puesta en
escena, de variados discursos ideoldgicos, personajes, tiempos y espacios historicos y
ficticios que se ponen en tension, por medio de distintas modalidades de contraposicion,
sobre el escenario.

Estos mecanismos constructivos de densidad narrativa y contraposicion, entonces,
dan como resultante la problematizacidon que tensionara ideas politicas y estéticas a través
de la contraposicion entre imaginarios sociales e imaginaciones en el primer caso, y del
concepto de teatro como representacion frente a la representacion como construccion

ideologica y cultural, en el segundo.

En relacidn al teatro, la problematizacion se plantea vinculada a distintos &mbitos: por una
parte, desde la teoria de la practica teatral evidenciando y tensionando los recursos
historicos del teatro realista que esta ligado a una concepcion del mundo, a una clase social
y a una funcion en relacion al espectador, para cuestionar la pertinencia o no de su
utilizacion frente a contextos actuales; y, por otra, se problematiza el teatro desde la
sospecha sobre su real posibilidad de representacion de la violencia y el dolor colectivo. De
este modo, la propia construccién dramatica de Calderdn cuestionarda los elementos
tradicionales de la dramaturgia ligada al realismo, esto es: estructura tradicional del drama®,
construccion de personajes como sujetos individuales y psicolégicos, tratamiento del
espacio y del tiempo como sustento de la mimesis, por medio de mecanismos de

densificacion y contraposicion, para finalmente cuestionar su funcion.

> Por ejemplo en la entrevista que |. Baboun le realiza al autor en 2009.
® Estructura tradicional que contempla el desarrollo del drama en tres instancias: presentacion del conflicto,
desarrollo del conflicto y climax, y desenlace.



Los procesos historicos y politicos se problematizan desde la tension entre hechos
historicos pasados y procesos no resueltos o abiertos que surgen del cuestionamiento de una
situacion actual que los trae a la presencia. Desde esta perspectiva, se problematizan
Memoria e Historia y los Imaginarios sociales integrando imaginaciones ficticias, que abren
la discusion a problemas relacionados con la memoria histdrica, el olvido social y los
sujetos sociales que han perdido su capacidad transformadora, lo que va configurando la

necesidad de politizacion de los sujetos sociales y de los espectadores.

Para instalar esta problematizacion Calderon utiliza, también, conceptos dicotémicos en la
construccion textual y teatral. Dentro de estos podemos encontrar algunos que funcionan a
nivel del contenido y que se van a ir convirtiendo en ideas recurrentes como
verdad/falsedad, sufrimiento/felicidad, memoria/ olvido; y otros que funcionan a nivel de
construccion como presente/pasado, adentro/ afuera, o limite / crisis, que nos parece
fundamental ya que devela una recurrencia constructiva de contraposicion que forma parte

de su poética del mismo modo que la problematizacion y la densidad narrativa.

Finalmente, planteamos, que los textos de Guillermo Calder6n avanzan hacia la instalacion
de una discusion frente a lo ético, que aparece implicita en la construccion dramatico —
escénica ya en sus primeras obras, para luego explicitarse cada vez mas a nivel textual, lo

que podria establecerse como un centro para el desarrollo futuro de su poética.

Para abordar este estudio utilizaremos las entrevistas hechas al autor como una fuente
directa de informacion. Para el contexto histdrico y artistico utilizaremos la contrastacion
de fuentes bibliograficas que describen estos dos aspectos, intentando establecer un
panorama general que permita comprender de mejor manera algunas relaciones especificas
que se estableceran en los capitulos de analisis, como por ejemplo aquella con los procesos

historicos que implican una discusion ideoldgica.

En relacién a la generacién a la que perteneceria Calderdn, utilizaremos los estudios

criticos que introducen las antologias que reunen las obras dramaticas de este grupo, y los



articulos que preceden a cada una de ellas a cargo de distintos criticos 0 comentaristas que
provienen tanto del mundo de la préctica teatral como de la teoria. Aunque estas antologias
incluyen autores de distintas edades, solo consideraremos para este panorama general a
aquellos nacidos a partir de 1970, ya que ademas de compartir un mismo contexto historico
y artistico, lo reciben y experimentan desde una misma etapa en su desarrollo personal y
solo comienzan a darse a conocer desde el afio 2000 en adelante. Esto nos permitira
determinar algunos aspectos similares en la vision de estos nuevos dramaturgos jovenes,
pero también, marcar algunas diferencias en la produccion del autor que estudiamos frente

a sus pares, y que pueden ayudar a configurar su propia particularidad.

Para abordar las obras, utilizaremos el analisis textual y el analisis de la relacién texto-
puesta en escena, incluyendo conceptos y herramientas provenientes de la semiética, de la
teoria de la préctica teatral y la literatura, entendiendo que el lugar central de la poética es
el lenguaje, sus mecanismos constructivos y sus configuraciones de sentido.

Desde esta perspectiva abordaremos cuatro aspectos basicos propios de lo
dramatico: personaje, discurso, tiempo y espacio; tres relaciones que surgen desde la
configuracion del texto teatral de una forma particular en Calderdn: con la representacion y
el teatro en relacion a los sujetos, problematicas y modos de representar; con los
imaginarios sociales y la imaginacién en relacion a la memoria histérica; y con lo politico y

lo ético en relacidn a la funcion que debe cumplir el teatro y el artista en su sociedad.



1. Los contextos

1.1 Contexto histérico. Primer referente compartido: la historia

Desde fines de los afios 90 (1990) y hasta hoy, se ha producido en Chile la aparicion de un
grupo de dramaturgos que algunos criticos han catalogado como “generacion”. Sin entrar a
problematizar sobre el término y la pertinencia de su uso frente a este grupo, lo importante
es que esta designacion implica que existirian caracteristicas particulares y especificas
presentes en la produccion de estos autores que permitirian reunirlos, pero también
significa que, por lo menos a nivel de su sensibilidad frente al mundo y a la concrecion

teatral, comparten ciertos referentes.

Roberto Bolafio al inicio de su cuento El ojo Silva, define a su generacion diciendo que “de
la violencia, de la verdadera violencia, no se puede escapar, al menos no nosotros, los
nacidos en Latinoamérica en la década de los cincuenta, los que rondabamos los veinte
afios cuando murié Salvador Allende” (2010, p.215), subrayando de este modo, la profunda
vinculacion del acontecer historico con el desarrollo de las vidas de los miembros de su
generacion y de su quehacer en el mundo.

Nos podriamos preguntar, entonces, que contexto historico comparten los nacidos
en la década del 70, los que tenian veinte afios en los 90 cuando se termina el sistema
totalitario y retorna la democracia a Chile.

Maria de la Luz Hurtado (2010) distingue dos aspectos que aparecen como
fundamentales dentro de este nuevo contexto y que, a la vez, estdn fuertemente
relacionados. El primero es la experiencia de vivir en un periodo de transicion politica, y el
segundo, esta relacionado con la experiencia de la globalizacion y masificacion de nuevas

formas de comunicacién instaladas por el sistema neoliberal.

La experiencia de vivir este momento de transicion politica, implica asistir a un proceso de
disolucién de los grandes modelos politico — ideol6gicos dominantes hasta entonces, es
decir, del socialismo europeo oriental, entendido como socialismo real, y de los gobiernos

militares neoliberales latinoamericanos, incluido el chileno. También implica vivir un



proceso de reorganizacion basado en un pragmatismo administrativo (Hurtado, 2010), que
se aleja de cualquier utopia moderna, y al hacerlo se transforma en una experiencia de
desilusion, sobre todo en la medida en que no hay nada nuevo a lo que aspirar como

colectividad o comunidad.

Paulo Freire (2009) atribuye este resultado a una caracteristica basica, intrinseca al sistema,
a la que llama “la maldad neoliberal”. Esta caracteristica estaria marcada por el “cinismo de
su ideologia fatalista y su rechazo inflexible al suefio y a la utopia” (2009, p.16), lo que ha
provocado que “en el nivel internacional comience a aparecer una tendencia a aceptar los
reflejos cruciales del “nuevo orden mundial” como naturales e inevitables” (2009, p.17).

Es decir, la experiencia de vida que se instala se da dentro de un sistema que niega
las iniciativas 0 movimientos hacia la persecucion de cualquier modo de vida u
organizacién que se asemeje a las consideradas utdpicas, e instaura la resignacion y

aceptacion de las cosas tal como estan.

En este contexto general se produce la transicion en Chile, y nace desde un contexto de
dictadura o autoritarismo hacia una democracia basada en una politica pragmatica de
consensos. Nelly Richard (2001), describe esta situacion como un proceso controlado de
regularizacion del cambio politico y social, que debid hacernos transitar hacia mas libertad,
mas justicia y bienestar, pero que forj6é una pragmatica del acuerdo entre redemocratizacion
y neoliberalismo, que sobre todo nos llevo hacia més consumo.

Este hecho vuelve a reafirmar, ahora a un nivel particular, la aparicion de la
experiencia de la desilusion, pero no solo en relacién con el pasado, con lo que puedo sery
no fue, sino que con el presente y el futuro, con lo que podria ser y no es, pero tampoco
sera.

Esta ampliacion de la experiencia de la desilusion estd estrechamente ligada,
entonces, a lo que Carvajal y Van Diest Ilaman contexto de frontera, es decir al hecho de
gue la restauracion democratica tan esperada, surge de un “pacto entre neoliberalismo y
tecnocracia, entre progreso, modernizacion y desmemoria, dejando una sensacién de

desengafio e insatisfaccion en gran parte de la ciudadania” (2009, p. 70), lo que se agudiza
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en la medida en que el “individualismo y la preponderancia del mercado” (Hurtado, 2010,
p.15) se hacen centrales, y se instala una tendencia a la aceptacion resignada de los hechos,
un descrédito de la conservacion de la memoria de los acontecimientos pasados y una
pérdida de la fuerza capaz de provocar cualquier cambio colectivamente.

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

problematizacion de situaciones y personajes historicos y politicos.

La experiencia de la globalizacion y masificacion de nuevas formas de comunicacion
instaladas por el sistema neoliberal, segin Lola Proafio Gomez (1997) han posibilitado una
actitud aparentemente mas libre en relacion a los limites trazados por una u otra teoria en
los diversos campos culturales, incluido el teatro. Es decir, ha permitido el uso “ecléctico e
ilimitado de las mas diversas técnicas teatrales de distinto origen que facilitan la
hibridizacion de las culturas” (1997, p.64) y la aceptacion de elementos de la cultura
popular, en una democratizacion mas aparente que real, que le han proporcionado al teatro
una mayor amplitud de lenguajes, miradas y temas, aunque “esta actitud puede no reflejar
necesariamente una idea de libertad producto de la consciencia de su madurez cultural.”
(1997, pp. 63 — 64).

Lo anterior unido al sentimiento de desengafio, le ha permitido al teatro en el caso
chileno, alejarse de “las condiciones de precariedad y censura” (Carvajal y Van Diest,
2009, p.74) propias de la dictadura y alcanzar desde los afios 90, una autonomia relativa en
relacion a sus funciones sociales anteriores, impuestas por la urgencia del momento
historico, en la medida en que se va acrecentado la reorganizacion politica y de la prensa
libre (Hurtado, 1997).
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1.2 Contexto artistico. Segundo referente compartido: el artistico — teatral.

A comienzos de los 80 surgen en Chile nuevas compariias teatrales que muestran una forma
de organizacién y trabajo con caracteristicas distintas a aquellas presentes durante la
dictadura. Estas compariias, como “Los que no estaban muertos”, “La Memoria”, “Teatro
del Silencio”, “Teatro Provisorio”, “Gran Circo Teatro” 0” Teatro Fin de Siglo” entre otros,
se caracterizaron por la primacia del papel del director, que aunque a veces fuera tambien
dramaturgo o dramaturgista, instalaron “un repliegue hacia figuras mas individuales, en lo
gue se ha llamado un teatro de autor” (Carvajal y Van Diest, 2009, p.33). Este hecho, a su
vez, las diferencia de aquellas compafiias aparecidas en los afios 60 y 70 fuertemente
marcadas por la creacion colectiva, y permite la aparicion de figuras como Alfredo Castro,
Andrés Pérez, Ramoén Griffero, Rodrigo Pérez y Mauricio Celedon, entre otros.

En este periodo también se produce, por medio del trabajo de compafiias y
directores como Andrés Pérez, Andrés del Bosque o Mauricio Celedon, la recuperacion e
incorporacion del lenguaje del circo a las puestas en escena teatrales, y también la
recuperacion de relatos y estéticas populares que funcionan como soporte basal del
despliegue escénico teatral, acompafiado por una paulatina recuperacién de la calle y los
espacios publicos compartido con publicos masivos (Hurtado, 2010), como un gesto de

resistencia frente a la dictadura.

Sin embargo, desde los afios 90 este modelo comienza a fracturarse y aparecen nuevas
formas de organizacion del trabajo vinculadas a grupos jovenes que tienen una forma
distinta de concebir la produccion teatral donde se valora nuevamente lo colectivo “pero sin
remitir a figuras organizacionales de épocas precedentes” (Carvajal y Van Diest, 2009,
p.33). La nueva formula de organizacion se acerca mas bien a una forma de “ejercicios
sujetos a la orientacion de un director.”(2009, p. 33), donde el signo distintivo es que los
actores toman un rol tan importante como el del director, no solo dentro del proceso, sino

que en relacion al resultado teatral posible.

Un hecho fundamental que se vincula a este cambio organizacional dice relacion con las

nuevas politicas culturales introducidas durante los gobiernos de la Concertacion, periodo
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donde se incrementan los concursos, premios y festivales; se amplian los espacios de
representacion y las municipalidades comienzan a abrir sus puertas al teatro dandole una
base mucho mejor si se la compara con la que tenia durante la dictadura, pero donde, como
lo sefiala Maria de la Luz Hurtado, “no hay compafiias propiamente subvencionadas y
mantener grupos en accion es una tarea desgastadora y dificil” (Hurtado, 1997, p.18).

Esta realidad se profundiza con la creacion del FONDART en 1992 que intenta
reparar o recuperar de algin modo el apoyo que el Estado entregaba a las artes antes del
golpe militar de 1973, pero que al ir diversificando sus lineas de financiamiento y apoyo a
proyectos especificos y particulares provoca, segun Carvajal y Van Diest (2009), que los
nuevos grupos aparecidos desde el 90 en adelante deban autocomprenderse como
independientes, categoria que abarcard a casi todo el teatro nacional, menos al teatro
comercial y aquel ligado a las universidades.

La categoria independiente pierde el sentido que tuvo durante la dictadura, es decir,
ya no se entiende como designacion de grupos autogestionados, automarginados del
sistema hegemonico y que se erguian, desde distintas perspectivas, como culturas de
resistencia o contra culturas frente al acontecer historico de ese momento, como es el caso
de las compafiias de Andrés Pérez, Alfredo Castro, Mauricio Celedén o Ramon Griffero,
entre otros; y marca la entrada a un periodo donde el arte ya no postula aristas visibles de
confrontacidn con los discursos publicos del poder, disolviéndose “la tension critica que el
arte sostenia con las instituciones durante la dictadura” (Guinta, 2001, citado por Carvajal y
Van Diest, 2009, p.75). Los grupos, mas bien, se conforman por su capacidad de
sobrevivencia como colectivo, por su capacidad de gestionar recursos desde diversas
fuentes y para encontrar poéticas especificas que les permitan diferenciarse y distinguirse.

En este sentido, las transformaciones que sufre el teatro chileno en cuanto a la
concepcion y organizacion de los grupos y modalidades de trabajo, también se reflejaran en
los lenguajes escénicos. Los criticos coinciden en que durante los afios 90 lo que se produce

es una redefinicion del texto dramatico que implica un alejamiento de €l en su sentido
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clasico’, y se cuestiona su preponderancia, produciéndose un vuelco hacia la idea de un

espectaculo que se valora como performance, imagen y teatralidad, es decir, donde:

Aquellos elementos que constituyen el espectaculo teatral y que por
lo general se consideraban anexos o complementarios (escenografia,
masica, iluminacién, vestuario, maquillaje, estilos de actuacion),
pasan a constituirse en lenguajes equivalentes al lenguaje
escrito/hablado, y autbnomos en si y por si mismos.

(Lagos, 1994, citado por Carvajal y Van Diest, p.89)

Esto quiere decir que por sobre el texto, que no se descarta por completo, se valora
la puesta en escena que lo representa y por sobre la palabra se construye la trama
representacional de la imagen. Esta nueva perspectiva trae como consecuencia la
ampliacion de las necesidades espaciales de los espectaculos y lo sacan del edificio
tradicional del teatro.

Soledad Lagos lo resume del siguiente modo:

La estética teatral de comienzos de esta década [90] ya no puede
prescindir de la imagen, del concepto de escritura del y en el espacio,
de una nueva corporalidad y gestualidad actorales ni de la idea de
lenguajes — signos — significantes en relacion equivalente, no
jerarquica.

(Lagos, 2004)

Este cambio, entonces, va a permitir que converja la poética del texto con otras
poéticas dando origen a modelos autorales particulares y diversos, que deconstruyen y

recombinan libremente los referentes culturales nacionales y extranjeros, posibilitando que

"Texto clasico entendido como un texto de corte aristotélico, cuyo centro esta en la situacién dramatica, los
didlogos y la estructura de presentacién, desarrollo del conflicto y desenlace.
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surjan autorias nacionales que iran legitimandose como un teatro nacional durante el
periodo gobernado por la Concertacion de Partidos por la Democracia.

Este proceso sufrird un nuevo giro al acercarnos al 2000, marcado por una
reactivacion de la escritura dramatica a partir de la aparicion de talleres dictados por
dramaturgos consagrados, la Muestra de Dramaturgia Nacional y diversos concursos y
festivales (Carvajal y Van Diest, 2009), y una nueva valoracion del texto que ya no se
concibe separado de la escena, y que mostrard su consolidacion este nuevo grupo de

dramaturgos jovenes.

1.3 Caracteristicas generales de la generacion 2000°.

Si revisamos la bibliografia sobre los autores que compondrian esta generacion,
encontramos elementos generales que compartirian. En Guillermo Calderén se hallan
algunos de ellos, pero también otros que necesariamente le son propios y constituyen el

centro de este estudio.

Las caracteristicas basicas en las cuales concuerdan los criticos responden, basicamente, a
tres factores: el contexto historico y artistico que ya hemos mencionado, la formacion de

los autores y las modalidades de trabajo que asumen.

Desde esta perspectiva podemos establecer algunas caracteristicas generales:
Primero, una parte importante de estos dramaturgos comparte una formacion universitaria
ligada al teatro como actores o actrices, y han dirigido las puestas en escena de sus propios
textos, en muchos casos, dentro de compafiias estables de trabajo, tal como es el caso de las
producciones de Guillermo Calderén y los grupos Teatro en el Blanco y Agrupacion la

Reina de Conchali.®

8Aqui se pueden incluir autores como Manuela Infante, Cristian Soto, Ana Maria Harcha, Luis Barrales,
Andrés Kalawski, Alejandro Moreno, Ana Lopez y Guillermo Calderén.

% Los dramaturgos vinculables a esta generacion provienen, basicamente, del teatro y de la literatura.
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Segundo, aparecen formas novedosas de trabajo colectivo donde los actores son
considerados parte protagonica de la creacion y el director cumple las veces de un
organizador escénico — textual.

Un ejemplo de esto lo encontramos en la primera obra de Calderén y Teatro en el
Blanco, Neva, donde el dramaturgo escribia mientras se ensayaba porque “Esto me permitia
observar las dinamicas de los actores, sus personalidades. Escribir a partir de su sentido del
humor, de sus conversaciones”, tal como dice Calderén. (Delgado, 2011)

Esta modalidad de trabajo colectivo bajo la organizacion de una persona que guia el
proceso textual y escénico desde una mirada Unica, unido al conocimiento del teatro y sus
lenguajes, y a un contexto donde se potencia una independencia que implica la distincion
frente a otros, provoca una tercera caracteristica general: La emergencia de poéticas y
autorias particulares tanto a nivel grupal como individual.

A nivel de los grupos, el intento por establecer busquedas poéticas especificas que
los identifiquen del resto de los grupos emergentes, comienza, segun el estudio de Carvajal
y Van Diest (2009), con un primer gesto identitario cada vez mas consciente que consiste
en designarse un nombre: Teatro de Chile, La Patogallina®®, Teatro En el Blanco o
Agrupacion la Reina de Conchali, estos dos tltimos ligados a Guillermo Calderén®?, entre
otros.

Esta auto asignacion de una identidad presentaria, segin Carvajal y Van Diest, una
variacion decidora con respecto a sus antecesores inmediatos, en la medida en que son
nombres “que no plantean discursos historicos definidos (como, por ejemplo, Teatro Fin de
Siglo, o La Memoria)”, sino que “se insertan decididamente en polémicas, ya sea como cita

diferida temporalmente, en el caso de La Patogallina, ya sea como estrategia de

19 Teatro de Chile dirigido por Manuela Infante y La Patogallina dirigida por Martin Erazo.

1 El estudio de Carvajal y Van Diest no considera las compafifas con las que trabaja Guillermo Calderén
porque se establece como criterio de seleccidn el hecho de que el grupo lleve cinco afios de trabajo estable al
2008. Guillermo Calderdn estrena su primera obra con Teatro en el Blanco el 2006, y con Agrupacion la
Reina de Conchali el 2008.



16

contrapoder, en el caso de Teatro de Chile” (2009, p. 46)*, y que es adjudicable también a

los colectivos en que participa Calderon.

Por otra parte, el origen de estos grupos*® también marcarfa caracteristicas generacionles en
la medida en que se mantienen unidos por la posibilidad de participar en un proyecto que
les permite un desarrollo artistico por sobre una estabilidad econdémica. Este acto es posible
de interpretarse como wuna “micropolitica de resistencia, en un contexto de
gubernamentabilidad neoliberal” (2009, p. 61), lo que de un modo importante marcaria un
derrotero respecto de la funcion que se le atribuye al hecho teatral con respecto a los
problemas y caracteristicas de la sociedad dentro de la que se produce, mas alla de las

estéticas y modalidades estilisticas que cada grupo escoja.

Aparecen, asi, autorias escénicas (que se distancian de lo textual), pero también
dramaturgias con propuestas de lenguaje y sentido propias que re — dramatizan la escena
(Hurtado, 2010, 2009).

Estas autorias draméticas no estdn necesariamente vinculadas a los modelos
aceptados (Hurtado, 2010), pero se caracterizan en el caso de los dramaturgos, por permitir
“anticipar la escena desde el texto dramatico [...] en una creatividad teatral de fuerte
autoria dramatico — escenica [...] recuperando el oficio del dramaturgo como creador de
lenguajes autbnomos” (Hurtado, 2010, p.15)

De este modo, la emergencia de una poética de la escena, se traducird en una

“escritura escénica” (Carvajal y Van Diest, 2009, p.33) y no en una escritura meramente

12 |_os nombres de ambas compafiias estan ligados a los titulos de sus primeros montajes: Prat (Teatro de
Chile) y A sangre’e pato (Patogallina), cuyo nombre también se vincula a una consiga que aludia a Patricio
Aylwin donde se lo catalogaba como “Patricio cobarde”.

13 Segun el estudio de Carvajal y Van Diest, se podrian determinar tres tipos de grupos que establecen
politicas identitarias: 1. Grupos de origen universitario, donde sus integrantes se han conocido durante su
formacidn académica ligada a la disciplina. (Este es el caso de Teatro En el Blanco, de Guillermo Calderon).
2. Grupos de origen heterodoxo, entendiendo por esto la no centralidad que tiene, respecto a la creacion del
grupo, el espacio universitario de formacidn. 3. Grupos surgidos fuera de la capital, ya sean universitarios o
heterodoxos. Pero en todos, la caracteristica general, seria la autogestion que ademas de ser una estrategia
econdmica, implicaria un “gesto politico por _parte de los grupos por funcionar segln otros imperativos que
aquellos sutilmente sugeridos por la politica cultural” (2009, 63 - 64)
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textual, por lo tanto estariamos frente a un retorno del texto como dice Maria de la Luz
Hurtado (2010), o mejor aun, frente a una redefinicion del texto dramatico, concebido como
una escritura escénica, que aparece COmo una cuarta caracteristica.

Desde esta perspectiva, las consecuencias comunes que se observan son las
siguientes:

- Se desecha, deconstruye o desmonta “la estructura aristotélica como modelo dramatico”**
(Hurtado, 2010, p.17; 2009), toda vez que entran en un cuestionamiento profundo los
paradigmas que habian sostenido el pensamiento y las acciones politico — sociales y se
ponen en entredicho “las relaciones realidad/ ficcién y texto/ escenificacion” (Hurtado
2009, p.10), apartandose de la busqueda de la identificacion del espectador con la escena
como funcidn del teatro.

- Se produce un alejamiento o impugnacion de los lenguajes teatrales dominantes en la
escena chilena (Hurtado, 2009, p.9), y un cuestionamiento a las convenciones de la
representacion (Barria, 2008), cuestion que se visibiliza de manera profunda en la
dramaturgia de Guillermo Calderon.

- Se produce una revalorizacion de la palabra como signo diferenciador del teatro anterior
centrado en la fuerza de la imagen (Barria, 2008), y se erige como la “principal conductora
y soporte de la accion, [sin perder de] vista su operatividad en la escena” (Hurtado, 2010, p.
32)

Es decir, la palabra reencuentra de algin modo su poder revelador, alejandose del

uso que se le dio en las décadas anteriores cuando “la palabra [no tuvo] la funcion de
revelar una realidad sino de esconderla” (Proafio G. 1997, p.72).
- Los ritmos, modos, expresividad y la construccion del conocimiento y la percepcién se
modifican por la vinculacion con los lenguajes multimedia, tecnoldgicos y digitales, debido
a que es un periodo de mucho diélogo con esas areas, aunque siempre en tension (Hurtado,
2009, 2010).

Y El hecho de desechar el modelo aristotélico como pensamiento racional y deductivo, es una caracteristica
que ocurre en el Teatro chileno desde los afios 90, es decir, desde que caen los modelos utépicos y
paradigmaticos de explicacién de la realidad y ya no hay tesis que demostrar, tal como lo plantea Maria de la
Luz Hurtado (1997)
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- 'Y aparece un fuerte uso de la intertextualidad (Barria, 2008).

Es, justamente, a través de distintos tipos de intertextualidad que el dialogo con los
lenguajes tecnoldgicos se insertaria en el lenguaje dramatico escénico. De este mismo
modo se incorpora el didlogo del lenguaje dramatico teatral con los lenguajes de otras artes
y de la tradicién, en una mixtura fluida, que permite una deconstruccién y reconstruccion
de la tradicién occidental (Hurtado, 2010).

El resultado de esta mixtura es que “se quiebra [...] el texto autébnomo [ ] y se le
perfora en la escena” (Hurtado, 2010, p 22), transforméndose la relacion texto — escena en
algo casi indisoluble, y la teatralidad en un proyecto creativo.

- También se observa , segun Hurtado (2010), el uso de hipotextos como sustrato de la
ficcion dramaética y escénica, y como mecanismo constructivo dramatico para poder re —
pensar distanciadamente el trauma; y la construccion de metatextos donde la dramaturgia se
piensa a si misma y plasma su huella en la obra en la medida en que reflexiona sobre su
propio modelo constructivo (Hurtado, 2009, 2010), llevando a un plano textual y estructural
la autorreflexion que ya se habia producido en los afios 90 (Hurtado, 1997).

- Y, finalmente, se produce una fragmentacion del discurso y del relato donde no
predomina el didlogo sino que la voz narrativa y el mondlogo, dando cuenta de la
disolucién de los vinculos entre razon e idearios, tan propios de la modernidad, y

permitiendo que surjan multiples subjetividades (Hurtado, 2010, 2009; Barria, 2008).

En quinto lugar, los criticos concuerdan en que las identidades se diversifican y se
constituyen desde diversas expresividades.

Se utilizan soportes variados (noticias, actualidad mediatica) y “parodian, reciclan y
realizan pastiches sobre la base de géneros populares del teatro, del cine, de los
radioteatros, de los comics” (Hurtado, 2009, p.15), lo que permite integrar nuevas
problematicas (género, etnias, situacion indigena, etc.) que apelan a un imaginario
popular/urbano donde la marginalidad se entiende como el resultado del sistema capitalista

que aliena al ser humano (Barria, 2008; Hurtado, 2010).
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Una sexta caracteristica general seria que se reelaboran los modos de dar voz, cuerpo y
recorrido diegetico a los sujetos marginales urbanos: tribus urbanas y otros personajes
urbanos prototipicos chilenos, o marginalizados: nifios, mujeres, estudiantes (Hurtado,
2010, 2009).

Dentro de estas reelaboraciones apareceria el uso de la introspeccion, del cuerpo
como lugar del deseo, de la abyeccion, la profanacion o la exhibicion, la sexualidad como
un punto de tension, las practicas de abuso, y la violencia intrafamiliar ritualizada como

metafora de la violencia en otras areas (Hurtado, 2010).

Por otra parte, los lugares de la representacion se transforman en lenguajes de la obra.

El lugar deja de ser un espacio funcional (Hurtado, 2010), se transforma no solo en
soporte del discurso como lo planteara Rodrigo Pérez (1999), sino que en signo teatral que,
tal como sucede en las obras de Guillermo Calderdn, dialoga con la palabra y la completa.

A nivel de las tematicas, Maria de la Luz Hurtado (2009, 2010) plantea que se bucea en
traumas e imaginarios no resueltos tanto de la vida colectiva como psiquica, en las
obsesiones, y se busca acceder a las heridas sociales, hurgar en el dolor, indagar en la
crueldad y el sin sentido (Hurtado, 2009, 2010), cuestion que en rasgos generales describe
los temas abordados por estos autores, pero que es discutible como totalidad desde la

mirada particular de cada uno de ellos, y sobre todo desde la poética de Calderon.

También los criticos concuerdan en que se observa un generalizado interés histérico que
configura el contexto social, politico y econdémico como un espacio de constante
interrelacién y friccion con los textos o puestas en escena de estos dramaturgos (Carvajal y
Van Diest, 2009), donde desaparecerian los metarrelatos histéricos y se marcaria una
tendencia a reapropiar la Historia desde la historia personal, es decir, desde estas multiples
subjetividades, o desde microestructuras como la familia, la pareja o la soledad individual
(Barria, 2008), cuya consecuencia seria que “los proyectos artisticos no giraran en torno a
demostrar “verdades” ni a concientizar respecto de ellas” (Hurtado, 2010, p.17).
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Desde esta perspectiva apareceria otro modo de abordar lo politico, de vincularse con la
contingencia y con la memoria.

Segun Barria (2008), este abordaje se da por medio de recursos alegdricos, en
cambio Hurtado (2009), observa un distanciamiento para re — acercarse a las experiencias y
sentimientos de la derrota, del desencanto.

1.4 Guillermo Calderdn (comentario a las caracteristicas generales)
Guillermo Calderon forma parte de este grupo generacional y comparte con él algunas

caracteristicas generales.

Nace en 1971, estudia teatro en la Universidad de Chile, mas tarde estudia en la Escuela de
teatro fisico Dell”Arte en California, hace un postgrado en el Actor’Studio y realiza
estudios de cine en la City University of New York, lo que claramente lo sitla dentro de los
autores que conocen los lenguajes, estéticas y problematicas escenicas y teatrales.

Escribe y dirige las puestas en escena de sus propios textos, por lo tanto comparte la
distincion de dramaturgo — director.

Ademas ha trabajado con dos grupos teatrales donde se practican las nuevas formas
de trabajo colectivo que caracterizan y distinguen esta novedosa relacion del dramaturgo
con los actores en su produccion textual.

Neva, como se mencioné anteriormente, se crea en una relacion solidaria con el
grupo de actores que participa en la compafiia Teatro en el Blanco y a partir de este estreno
en el afio 2006, tanto la critica como sus propios pares, reconocen en Guillermo Calderon
un dramaturgo con una autoria propia y particular’®, que, tal como lo planteamos en este
estudio, va conformando con mayor claridad una poética en la medida en que aparecen sus

textos posteriores*® y se subrayan acentos y caminos de blsqueda cada vez mas marcados.

15 Este hecho se evidencia en los premios y reconocimientos que ha recibido tanto de la critica como de sus
pares, tal y como lo mencionamos anteriormente.

18 Neva (2006), Clase (2008), Diciembre (2008), Villa y Discurso (escritas en 2010 y estrenadas como
Villa+Discurso en 2011), Beben (2012)
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En este sentido, podriamos decir que Guillermo Calderon como director —dramaturgo
configura una autoria escénica a partir de una redefinicion del texto draméatico que se aleja
de la construccidn aristotélica, pero en un gesto de desmontaje oculto tras una apariencia
tradicional o, inclusive, clasica, que lo distingue dentro de este grupo de autores.

Este alejamiento tendra consecuencias especificas en la obra de Calderdn en cuanto
al cuestionamiento de los lenguajes y de las convenciones de la representacion, cuestion
gue comparte con muchos de estos autores, pero también en cuanto a una problematizacion
y replanteamiento de la funcion del teatro que emerge como una busqueda consciente por

definir la relacion escena — espectador y que marca una diferencia particular.

También comparte la revalorizacion de la palabray el texto que lo aleja de la primacia de la
imagen como lenguaje central, tan propio de la generacion anterior, pero no comparte la
tension ni el didlogo con los lenguajes tecnolégicos, multimedia ni digitales, cuya ausencia
es notoria tanto en lo escénico como en lo textual.

Por otra parte, la revalorizacion de la palabra en el caso de Calderon, esta
intimamente relacionada con la concepcion de ella como un medio para contener y expresar
las ideas que se quieren problematizar, y en este sentido el texto se valora como un espacio
discursivo de problematizacion, evidenciando que el alejamiento de la imagen y el
acercamiento a la palabra es una valorizacion y un acercamiento a las ideas. Estas ocuparan

un lugar central dentro de su poéticay, a la vez, revelan otro espacio de distincion.

La tension y el didlogo, en cambio, si se da con respecto a los lenguajes de la tradicion
occidental tanto a nivel teatral como ideol6gico en un movimiento de deconstruccion y
reconstruccion, lo que revela que Calderon participa del interés historico de esta
generacion, configurando al contexto social, politico y econdmico como un espacio de
constante interrelacion y friccidn con sus textos y puestas en escena, pero desde una mirada

propiay particular.
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Desde esta perspectiva, y al igual que en otros miembros de su generacion, no existe
en el teatro de Calder6n un intento por demostrar verdades o concientizar respecto de

ellas’, pero si aparece una propuesta concreta de reasumir una funcién claramente politica.

También encontramos en su escritura el uso de los lugares de representacién transformados
en lenguaje®, que dejan de ser considerados como soportes del discurso o simplemente
funcionales; el uso extendido de la fragmentacion del discurso y la utilizaciéon de diversos
mecanismos de intertextualidad®®; y la creacion de metatextos en la medida en que hay una
reflexion constante hacia los mecanismos constructivos del texto y de la escena,
integrandose, de este modo, a lo que algunos han denominado teatro meta-reflexivo,
aunque Calderon se aleja de lo especificamente teatral para abarcar otros &mbitos de la

sociedad.

Lo que, claramente, no encontramos en el teatro de Calderon son algunas tematicas ni
abordajes identificados como propios de algunos miembros de esta generacion, por ejemplo
el acercamiento a lo marginal urbano, a la indigencia y la miseria o a lo popular; tampoco a
soportes como los comics, las noticias®® o propagandas; y menos alin a una vision central
del cuerpo como un lugar de abyeccidn, profanacion o exhibicion para sustentar el

recorrido diegético de la obra.

YMarco Antonio de la Parra y otros teatristas como Rodrigo Pérez ya planteaban en los afios 90, que el
creador teatral no debe adoctrinar como si lo hacia durante los 70 y 80, sino que implicar al espectador en
procesos y cuestionamientos, y un camino para hacerlo, segin su pensamiento, es retornar al texto y
devolverle la fuerza escénica a la palabra.

18 En Calder6n no sera lenguaje sino que signo teatral.

19 Es interesante la reflexion acerca de la presencia de mecanismos de intertextualidad en esta generacion
porque no aparece como exclusivo de las artes o la literatura, sino que como un elemento que conforma toda
la cultura. En este sentido el uso de intertextos, autotextos, hipotextos, etc., no tendria que ver tanto con una
eleccion de estos autores sino que responderia al contexto en el que habitan y del cual no pueden sustraerse,
tal como lo plantea Calderon.

%0 HP (Hans Pozo), Las nifias arafia, de Luis Barrales, nacen de noticias con un alto impacto mediatico, por
ejemplo.



23

Tampoco aparecen los problemas de género, étnicos o indigenas como tales, los
personajes urbanos prototipicos chilenos, ni personajes marginales® desde el punto de vista
econémico o geografico.

Tampoco se encuentra la violencia como tal, es decir, el crimen, la castracion, el
golpe, el incesto, la violacion, el hambre, cuerpos llagados y lacerados o la animalizacion
del hombre.?? Tampoco aparecen micro estructuras — familia, pareja, etc.-como
representantes metaforicos de grupos sociales o violencias mayores, y menos aun, los
personajes como sujetos poseedores de una psicologia particular, porque todos ellos son
discursos.

Tampoco es observable en el teatro de Guillermo Calderon, la desaparicion de los

metarrelatos historicos, sino que mas bien, su reelaboracion critica.

Todas estas cuestiones distinguen sus elecciones a nivel de los contenidos que se
consideran importantes para transformarse en materia teatral, de los modos de abordaje de

esos contenidos, y de su concepcion del texto y de la teatralidad.?

21 El problema de la marginalidad de los personajes sera tratado en el analisis de las obras dramaticas de
Guillermo Calderon, pero la aseveracion que se hace dice relacién con la amplia vinculacién de esta
marginalidad a la condicién econdmica de los personajes o a su condicidn periférica frente a una centralidad
de la ciudad o del poder, por ejemplo.

22 palabras con que Roberto Matamala (2010) define y comenta “Malacrianza (Restos de familia)” de Cristian
Figueroa, y Cristian Opazo (2010), la dramaturgia de Alejandro Moreno, por ejemplo.

2% Si consideramos a este grupo de autores como una generacion, se pueden avizorar grupos de distintas
tendencias dentro de ella.



2. Los conceptos centrales
Antes de abordar el andlisis de los textos y puestas en escena de Guillermo Calderon es
necesario establecer algunas consideraciones y distinciones en relacion a los conceptos

centrales que utilizaremos.?

Uno de estos conceptos es el de problematizacion, que lo identificamos como uno de los
mecanismos centrales en la escritura de este autor.

Foucault (1999) plantea la problematizaciébn como una accién que, desde su
perspectiva, se diferencia de otras formas criticas que “bajo el pretexto de un examen
metddico, recusaria todas las soluciones posibles, salvo una que seria la buena” (p. 356). En
este sentido, la problematizacion seria mas bien, la elaboracion de un dominio de hechos,
de préacticas y de pensamientos que a uno le parece que plantean problemas. Es decir,
problematizar, es un modo de actuacion del pensamiento, una actitud que permite tornar
inseguro lo que damos por seguro, y que a diferencia de otras posturas, no busca hacer
visible lo invisible, sino que hacer visible lo que, justamente por estar tan cerca de nosotros,
no llegamos a percibirlo.

Ibafiez (1996) lo plantea del siguiente modo, agregando un factor de enorme interés

para el desarrollo de este estudio:

Problematizar es algo muy fécil de definir y extraordinariamente dificil
de llevar a la practica. Se trata simplemente, de conseguir que todo
aquello que damos por evidente, todo aquello que damos por seguro, todo
aquello que se presenta como incuestionable, que no suscita dudas, que,
por lo tanto, se nos presenta como aproblematico, se torne precisamente
problematico, y necesite ser cuestionado, repensado, interrogado, etc.
(...) Lo que nos dice Foucault es que, cuanto mayor sea la obviedad,
mayores razones hay para problematizarla (...). Problematizar, no es
solamente — seria demasiado facil- conseguir que lo no problematico se
torne problematico, es algo ain mas importante que esto, porque
problematizar es también, y sobre todo, lograr entender el cémo y el
porgué algo ha adquirido su estatus de evidencia incuestionable, coémo es

2% Los conceptos particulares seran introducidos en los capitulos respectivos.
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que algo ha conseguido instalarse, instaurarse, como aproblematico. Lo
fundamental de la problematizacion consiste en desvelar el proceso a
través del cual algo se ha constituido como obvio, evidente, seguro (p.54)

Esta actitud, este modo de pensar que nos permite replantearnos aquello que
pensabamos sobre algo, esta presente en la dramaturgia de Guillermo Calderon como
mecanismo constructivo de los textos, permitiéndole trabajar con lo cercano (sea esto un
hecho reciente, un personaje de la vida publica de un pais, una concepcion olvidada de la
funcién del teatro dentro de la sociedad, etc.) y visibilizar, frente al espectador, el hecho de
que ha dejado de considerarlo problematico. Entonces, la evidencia de que se ha tornado
natural le exige cuestionarse las razones de este “olvido” y echar a andar, a su vez, su

propia actitud problematizadora.

Desde este mecanismo, Calderdn abre las preguntas sobre el teatro y su funcion, la
memoria y la historia, lo politico y lo ético, nunca dando las respuestas sino que poniendo
cada pregunta “en crisis, enfrentdndola al escenario, (para) cuestionarla como un elemento
dentro de una totalidad”, lo que permite que las posibles respuestas surjan desde “un
proceso personal (del dramaturgo) y desde el punto de vista del espectador” (Entrevista a
Calderon, Moreira, 2008).

Por otra parte, seran Utiles los conceptos de crisis y limite ya que nos permiten establecer la
dicotomia mas visible en los textos de Calderdn a nivel constructivo. Inclusive se la podria
considerar como la matriz desde la cual se despliegan o aparecen otras dicotomias como
modelos, en el sentido que Riffaterre le otorga en su texto Sobredeterminacion semantica
en poesia.

El término crisis, lo entenderemos, simplemente, como una mutacion importante en
el desarrollo de los procesos, 0 como una situacion que pone en duda la continuacion de un
proceso 0 su cese Y, en este sentido, va a encontrar su correlato en la idea de catastrofe que

se muestra en la obra de Calderdn.
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Metodoldgicamente, lo usaremos para nombrar los momentos y espacios histdricos
que el dramaturgo sitla como contextos externos a la situacion de partida planteada en el
drama, y que aportan uno de los elementos de tension para realizar la problematizacion del
presente historico y del teatro, toda vez que estos momentos y espacios aparecen de forma
recurrente, instalandose como parte del mecanismo constructivo de las obras, tal como lo
veremos en capitulo sobre los mecanismos constructivos recurrentes del texto teatral y
puesta en escena.

El término limite lo entenderemos desde la perspectiva de Hiedegger (1967), es
decir, no s6lo como "contorno y marco, no sélo [como] aquello en lo que algo termina [sino
como] aquello por lo que algo esta reunido en lo suyo propio, para aparecer desde alli en su
plenitud, venir a la presencia”. En este sentido, el limite adquiere un caracter de nicleo que
implica densificacion en cuanto reunion, origen, y capacidad de hacer presente y, por ende,
presentar algo frente a los otros.

Metodoldgicamente lo utilizaremos para nombrar las situaciones escénicas basicas o
de partida propuestas por el dramaturgo, ya que son éstas las que permiten que los tiempos
externos e internos converjan y que vengan a la presencia los espacios histérico — politico y
teatrales, como también los discursos ideoldgicos y los imaginarios.

En esta perspectiva el limite nombra una situacion que adopta las caracteristicas de
este concepto, y la relacion limite-crisis es la que posibilita generar un espacio donde es

posible realizar la problematizacion.

Otro concepto presente en este estudio sera el de densidad narrativa que el propio
Guillermo Calderdn lo identifica en algunas entrevistas como un recurso de su escritura,
pero no lo define.

El anélisis nos permite, inicialmente, proponer su comprension en tres ambitos
generales:
- A nivel de la palabra propiamente tal, que se densifica a través del uso de figuras
literarias, distintos modos de intertextualidad y la reiteracion en diversas formas de los

mIismos juicios.
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- A nivel de los discursos ideoldgicos, que se densifican por superposicion, contrapunto,
por su configuracion desde distintos fragmentos o por el poder de atraer otros discursos ya
establecidos.

- 'Y, por ultimo, a nivel de la historia que se despliega en cada obra, en la medida en que
cada una contiene o atrae muchas otras historias particulares que son, a su vez,

representacion de historias sociales y viceversa.

Desde esta perspectiva también nos interesa el concepto de imaginario social entendido

como:

El espacio de la representacion simbdlica a partir del cual se consolida la
realidad socialmente establecida, [que] es el recurso al que apela la
hegemonia politica, pero, al mismo tiempo, es la instancia desde la que se
despliega una ensofiacion reactiva al poder. [Y] como trasfondo de esta
Gltima predisposicion latente en lo imaginario, se percibe la capacidad de
lo imaginario para doblar la realidad instituida, abriendo, asi,
posibilidades de realidad bloqueadas histéricamente.

(Carretero, 2003, p.2)

Si partimos de la idea de que la identidad social descansa en una integracion
simbdlica, es necesario también, establecer que las sociedades actuales presentan,
justamente, una crisis en esta configuracion del universo simbdlico en la medida en que,
como ya lo hemos expuesto en la contextualizacion, vivimos un momento en que se descree
de las ideologias que se habian constituido como los grandes relatos hasta alrededor de
1970, y asistimos a la emergencia de microideologias representativas de una pluralidad de
grupos o identidades sociales que descansan en “microrelatos fluctuantes y precarios”
(Carretero, 2003, p.3), que ya no incluyen un fin teleologico en la historia, una idea de
futuro, sino que conquistan y se reapropian del presente desenvolviéndose en una

multiplicidad de imaginarios sociales o micromitologias.
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La aparicion de estos imaginarios sociales, atraidos en cada una de las obras de
Guillermo Calderdn, se relaciona no solo con el contenido de sus textos sino con el uso de
la problematizacion como mecanismo recurrente, en la medida en que permite el
cuestionamiento de la legitimacion del orden social, y desde alli, perfilar la funcion
atribuida al teatro.

En este mismo sentido utilizaremos el concepto de imaginacion, que participa de la
configuracién de los universos simbélicos o imaginarios sociales instituidos tal como lo
plantea Cornelius Castoriadis (2002); y lo haremos a partir de los planteamientos de
Ricoeur (2010) y Boal (2004) quienes la sitian en el &mbito de lo ficticio, de lo posible, y
la vinculan, aunque diferenciandola, al concepto de memoria en la medida en que las
conciben como partes de un mismo proceso que no puede realizarse sin la concurrencia de
ambas, ya que la imaginacion permite crear algo nuevo a partir de cosas ya conocidas
transformandose no solo en el anuncio de una realidad, sino que siendo una realidad en si
misma que “mezcla memorias y sigue hacia delante, pero nunca sin tener memorias” (Boal,
2004, p. 37)

Vinculado propiamente al texto, utilizaremos el concepto de texto teatral propuesto por
Anne Ubersfeld.

Este concepto permite, a partir de la distincion entre texto y representacion,
sobrepasar la imposicion de dos lecturas completamente diferenciadas, una para el texto
conformado por una serie de signos textuales (verbales), y otra para la representacion
conformada por una serie de signos representados (no verbales). Anne Ubersfeld entiende
que el texto de teatro estd dentro de la representacion, y por lo tanto, tiene una doble
existencia, ya que el texto precede a la representacion, pero a la vez la acompafia. Desde
esta perspectiva, Ubersfeld plantea un presupuesto basico: “existen, en el interior del texto
de teatro, matrices textuales de “representatividad”; [lo que implica] que un texto de teatro
puede ser analizado con unos instrumentos especificos que ponen de relieve los nicleos de
teatralidad del texto” (1998, p. 16)
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En este sentido, el texto teatral rene un conjunto de signos textuales y un conjunto
de signos representados, cifrados en el texto, lo que hace posible el abordar aspectos
literarios linglisticos y aspectos teatrales escénicos presentes en la escritura en igualdad de
condiciones. Para reafirmar la inclusion de estos aspectos, es que ocuparemos el concepto
de texto teatral para referirnos al texto, pero sin olvidar que, como lo plantea Patrice Pavis,
“si hay paso de elementos de teatralidad entre texto y escena, [...] el texto es siempre para
completar, (para construir) a partir de una intervencion exterior de la puesta en escena, la
que aporta una cierta visualizacion y concretizacion de los enunciadores” (1998, p.20).

Es por esto que usaremos el término puesta en escena de Pavis (1998) cuando sea
necesario integrar al analisis elementos que no puedan ser deducidos del texto teatral, y sea
imprescindible completar su sentido haciendo referencia a la observacion directa que
hemos hecho de las obras como espectadores, toda vez que Patrice Pavis distingue entre
texto dramético (texto linglistico que se lee o se escucha en la representacion),
representacion (todo lo que es visible y audible en escena pero que aun no ha sido recibido
ni descrito como un sistema de sentido por un receptor) y puesta en escena, entendida como
la puesta en vision sincrénica de todos los sistemas significantes cuya interaccién es
productora de sentido para el espectador (p.88). Asi se integra la posibilidad de una lectura
espectacular, es decir, una lectura del espectaculo concebido como texto espectacular, que
no puede realizarse sin la presencia de un espectador y que lleva implicita la lectura del
texto sin necesidad de representacion y la lectura del texto ya enunciado en la
representacion concretada en una situacion dada.

Obviamente la puesta en escena no tiene por que ser la realizacion escénica de una
potencialidad textual, pero tampoco anula el texto draméatico en cuanto texto linguistico,

sino que mas bien, segun Pavis:

Se esfuerza por encontrar una situacion de enunciacion para el texto
dramético que corresponda a una manera de dar sentido a los enunciados.
Los enunciados textuales aparecen entonces, a la vez, como el producto

de la enunciacion y el texto a partir del cual la puesta en escena imagina

una situacién de enunciacion en cuyo interior el texto adquiere su

sentido. La puesta en escena no es una traslacion del texto hacia la
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escena, sino una prueba teodrica que consiste en poner el texto “bajo
tension” dramatica y escénica, para experimentar en qué la enunciacion
escénica provoca al texto, instaura un circulo hermenéutico entre el
enunciado para decir y la enunciacion “que abre” el texto a numerosas
interpretaciones posibles.

(Pavis, 1998, p. 95)

Desde esta perspectiva es interesante integrar en el analisis los elementos claves
de las distintas puestas en escena de las obras de Calderdn, ya que él mismo cumple las
funciones de dramaturgo y director, por lo tanto todo aquello que no aparece en el texto
y si en la puesta o viceversa, puede leerse como parte conformante de una misma
poética que se completa en esta relacion. Pero también, esta lectura espectacular,
permite observar con mayor claridad el modo de funcionamiento del mecanismo de
problematizacion dentro de su teatro, ya que los componentes que entran en juego en
esa prueba teorica de la que habla Pavis “que consiste en poner el texto “bajo tension”
dramaética y escénica, para experimentar en qué la enunciacion escénica provoca al

texto” (95), esta en este caso a cargo de la misma persona, dramaturgo y director.



3. Mecanismos constructivos recurrentes del texto teatral y la puesta en escena.
En este capitulo abordaremos el primer aspecto que conforma una poética, es decir, las
reglas, los elementos y mecanismos que aparecen como recurrentes en la totalidad de las

obras del autor, en relacion al texto teatral y la puesta en escena.

Hemos identificado a la problematizacion como uno de los conceptos centrales de la
escritura de Guillermo Calderdn que servira para concretar la funcion que le atribuye al
teatro. Si volvemos a la definicion de problematizacion, podemos decir que es el
mecanismo principal por el cual el dramaturgo y director consigue que se torne
problematico aquello que considera que se ha dado o se da por evidente, seguro o
incuestionable y que, desde su perspectiva, necesita ser cuestionado y repensado.

El contenido de esta problematizacion estara relacionado con la eleccion de los
temas que se plantean en cada una de sus obras: la historia politica, la memoria social, las
responsabilidades éticas, etc., y con las preguntas que propone a partir de ellos, como
veremos en el capitulo siguiente.

Lo que describiremos ahora, en cambio, son las modalidades bésicas por medio de
las cuales se configura la problematizacion, y las distintas formas que éstas adquieren en
relacion a diferentes aspectos relacionados con la configuracion del texto teatral: su
construccion dramatica basica, el tiempo, el espacio, los personajes, el tratamiento de la

palabra y la configuracion de los discursos ideoldgicos.

3.1 Mecanismos de contraposicion y densificacion a nivel de la construccion dramética
En la totalidad de la obra de Calderdn, se identifican dos mecanismos recurrentes para
configurar la problematizacion: mecanismos de densificacion y mecanismos de
contraposicion.

Estos mecanismos aparecen en el nivel estructural y de la construccion textual
actuando por separado o conjuntamente; pero, a nivel de las relaciones de sentido que
revisaremos en el proximo capitulo, son los mecanismos de contraposicion los que estaran

mas presentes, ya que la densificacion textual y teatral se ha producido aqui.
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3.1.1 Primera contraposicion: apariencia tradicional/ estructura real
Los mecanismos de contraposicion y densificacion se observan, en su nivel mas visible, en

la construccidn de la estructura dramatica.

Todas las obras de Guillermo Calderén muestran una estructura que, en apariencia, es
tradicional desde el punto de vista del uso de la unidad clasica de accion, de donde derivan
las unidades de tiempo y lugar.

El propio dramaturgo afirma en una entrevista, que comienza a escribir cuando tiene
conformada una idea que ya contiene una “posible estructura, en cuanto al final, al
principio y lo que sucede en el medio, [que finalmente] aterrizo a una situacion dramatica
particular” (Baboun, 2009, p.22).

Esta cita es interesante porque contiene todos los elementos que permitirian afirmar

que estamos en presencia de una estructura tradicional®

si es que a la presentacion de los
personajes y el conflicto la siguiera su desarrollo, y luego una de las fuerzas que lo
componen anulara a la otra, o ambas se anularan mutuamente. Pero esto no sucede en
ninguna de las obras estudiadas, basicamente porque los personajes se conciben de una
manera distinta tal como lo explicaremos mas adelante y, entonces, no ocurren de esta
forma ni los desarrollos de la accion dramatica ni los desenlaces.

Asi, por ejemplo, en Neva ninguna de las fuerzas anula a la otra porque no vence la
opcién por dejar de hacer teatro y participar en la revolucién, ni la contraria. Lo mismo
ocurre en Villa donde no vence ninguna opcion sobre qué hacer con la antigua Villa

Grimaldi, y la obra termina en otra posibilidad que tampoco es segura:

Francisca: Si. Por eso deberiamos hace la cancha de pasto.
Carla. Si.
Macarena:  Quizas.

(Calderon, 2012c, p. 58)

%> Principio, medio y fin, corresponden a las instancias propias de la estructura tradicional del drama:
presentacion del conflicto, desarrollo del conflicto, desenlace o resolucién del conflicto. (Villegas, 1986)
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Y esto se repite en todos los textos teatrales, porque si se ha logrado la
problematizacion, sera el espectador el que deba repensar lo que alli se propone, y en el
mejor de los casos completar la obra y tomar una postura.

Pero ademas, la cita contiene la idea de que la estructura completa se “aterriza” en
una situacion dramatica particular, hecho que no se cumple porque la estructura no es tal,

lo que significa que esa estructura cambia o se transforma si es que no se pierde.

Se podria pensar, por otro lado, que esta estructura sufre un proceso de reduccion hacia una
sola situacion dramética, lo que significaria que estariamos en presencia de un primer
proceso de densificacion que operaria a nivel de la construccidn, cuestion que no podemos
afirmar sin conocer la estructura original.

Lo que si se puede afirmar es que en las cinco obras estudiadas, y también en Beben,
encontramos una situaciéon particular que funciona, textual y escénicamente, como la
situacion de partida.

Es justamente esta situacion particular la que permite pensar que existe una
coincidencia con el concepto de unidad de accidn, ya que tiene la apariencia de “una
sucesion construida de elementos, presentada como una, en una relativa continuidad
espacio- temporal, que imita acontecimientos reales o posibles, por lo cual lo que gobierna
a la accion es la verosimilitud” (Ubersfeld, 2002, p.17)

En Neva la situacion particular desde la que comienza la obra es el ensayo de la
obra El jardin de los cerezos de Chejov, en el que participan Olga Knipper, Aleko y Masha.
En Clase la situacion es una clase en la que participan el profesor y la Unica alumna que no
ha ido a una marcha estudiantil porque quiere presentar su disertacion. En Diciembre, la
situacion es una “cena de navidad” (Calderdn, 2012b, p.1) que poco tiene de fiesta y mucho
de tristeza, porque “me siento como diciembre. Siento que estoy lleno de fiestas tristes”
(p.57), donde una de las hermanas intenta convencer a su hermano de ir a la guerra y la
otra, de lo contrario. En Villa la situacién particular es la votacion que deben realizar tres
mujeres jovenes para decidir en qué se debe transformar el antiguo centro de tortura de
Villa Grimaldi, y en Discurso la situacion es, justamente, la realizacion del discurso ficticio

de despedida de Michelle Bachelet al dejar el gobierno en 2010.
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Cada una de estas situaciones particulares de partida se desarrolla en un unico lugar,
lo que reafirma la apariencia de cumplimiento de las unidades clasicas. Asi vemos que en
Neva, el ensayo se produce “en San Petersburgo”, “en la sala de ensayo de un teatro”
(Calderon, 2010, p. 309). Clase se sitla en una “sala de clases vacia” (Calderdn, 2012 a,
p.1)%. La cena de navidad de Diciembre se desarrolla en el “comedor en la casa de los
hermanos” (Calderon, 2012b, p.1) en Chile. Y en Villa y Discurso, aungue no se
especifican los lugares de accion en el texto dramatico, las diversas puestas en escena se
desarrollaron en un solo espacio: el Museo de la Memoria, la Casa de Memoria de José
Domingo Carias o el Parque por la Paz, antigua Villa Grimaldi.

Por otra parte, en ninguna de las obras el desarrollo de esa situacion particular
excede las veinticuatro horas, sino que mas bien coincide “la relacion que existe entre la
duracion real vivida por el espectador y la duracion de los acontecimientos de la ficcion”
(Ubersfeld, 2002, p. 107) o tiempo teatral, aunque algunas de ellas establecen un momento
de la ficcion?’ distinto al del espectador, como Neva que se sitta “durante la tarde del 9 de

enero de 1905” (Calderon, 2010, p.309) o Diciembre que se instala en el afio 2014.

Todos estos elementos vuelven a reafirmar la aparente conexién con los principios basicos
de la estetica clasica, pero son, justamente, estas situaciones particulares de partida que
hemos descrito, las que mostraran que esta vinculacion no es real.

En primer lugar estas situaciones nunca se concretan: el ensayo no se realiza, la
clase que el profesor iba a hacer frente a los alumnos no se lleva a cabo, en la cena de
navidad no hay regalos ni villancicos sino que el intento de convencer al hermano sobre ir o
no a la guerra sin lograrlo, la votacién no resulta, y el discurso que la presidenta dice llevar

escrito no es leido porque:

%6 para Clase, Diciembre, Villay Discurso se ocuparé la numeracion de los textos que han sido cedidos por el
dramaturgo como archivaos, sin afio de publicacidn sino de consulta.

27 Anne Ubersfeld (2002) entiende “momento de la ficcion” como el de la referencia histérica que se entrega
en el texto.
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Antes de entrar tomé el discurso que tenia escrito.
Lei las primeras palabras.

[...]

Y ahora...
Ahora siento que no puedo leer este discurso.
Siento que tengo que decir ciertas verdades.
(Calderon, 2012d, p.1)

Es decir, estas situaciones son, en realidad, el anclaje para instalar en el escenario lo
que realmente se quiere problematizar y que no corresponde a lo que se plantea en
apariencia, sino que a su transformacién cuando esta situacion particular sea contrapuesta

y densificada.

3.1.2 Segunda contraposicion: situacién particular/referente historico
Estas situaciones particulares tienen una doble existencia: linguistica y escénica. Es decir,
por un lado, aparecen en el texto como lenguaje acotacional o enunciado didascélico que se
traducira en objetos o acciones en el espacio escenico y seran lo no dicho dentro del espacio
teatral, ya que veremos “la sala de ensayo de un teatro” (Calderdn, 2010, p.309), la “sala de
clases vacia” (Calderdn, 2012a, p.1), un “Comedor en la casa de los hermanos. Sobre la
mesa, en el centro, cuelga una lampara adornada con luces de colores” (Calderén, 2012b,
p.1), etc.

Y, por otra parte, también apareceran en los parlamentos dichos por los personajes,
en las acciones verbales®, y, en este sentido, seran palabra escénica, enunciacion, lo dicho

en escena:

%8 Constantin Stanislavski comienza con el estudio de la accién en el teatro, concepto que se torna
fundamental en la comprensién del fendmeno teatral y su evolucion, y diferencia entre las acciones fisicas que
realiza el actor a cargo de un personaje para darle vida y conseguir sus objetivos, y las acciones verbales que
incluyen lo dicho por el personaje y lo no dicho o subtexto y que se manifiesta a través de los modos de decir
del actor.
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Queridas amigas y amigos:
Les hablo por Gltima vez como presidenta de la republica.
Me vengo a despedir.
(Calderon, 2012d, p.1)

Pero en relacion a estas situaciones particulares de partida encontramos, de forma
recurrente, una situacion distinta, externa, que se constituye como un referente en la medida
en que remite a una situacién del mundo exterior®.

En Neva este referente externo es la matanza del 9 de enero de 1905 en San
Petersburgo o domingo sangriento, en Clase es una marcha estudiantil dentro del contexto
de la “revolucion pinguina” del 2006, en Diciembre es la ficticia guerra con Per( en 2014,
en Villa es el gobierno democrético y su politica frente a la memoria sobre la violacion de
los derechos humanos durante la dictadura de Pinochet, y en Discurso es la pérdida del
gobierno por parte de la Concertacion de Partidos por la Democracia y el triunfo de la
derecha chilena.®

Todos estos referentes estan ligados a contextos de crisis, es decir a sucesos que
implican una mutacion importante en el desarrollo de los procesos o aparecen como

situaciones que ponen en duda su continuacion o cese, y todas estan ligadas a la politica.

Este referente externo o crisis, a diferencia de la situacidon particular de partida, esta
construido solo a partir del lenguaje de los personajes, de lo dicho en escena y esta
silenciado escénicamente.

Se despliega desde la palabra y solo tendra una existencia extraescénica, es decir,
sera una realidad “que se desarrolla y existe fuera del campo de vision del espectador”
(Pavis, 2007, p. 195). Por lo tanto, no veremos la matanza del 9 de enero de 1905, tampoco

la marcha estudiantil ni la guerra con Peru, etc.

2 peirce plantea que el signo se compone de tres elementos: significado, significante y referente, y este ltimo
se caracteriza por remitir al mundo exterior. (citado por Ubersfeld, 2002)

% En Beben sera el saqueo como consecuencia del tsunami provocado por el terremoto de 2010 en Chile,
donde la crisis social surge a partir de una catastrofe natural.
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Pero estos referentes externos siempre tensionaran a la situacion particular de
partida que se ha propuesto, al introducir una circunstancia de crisis que esta relacionada
con sucesos historicos reales o imaginarios.

Esta tension que surge gracias a la contraposicion entre la situacion particular de
partida y el referente externo de crisis, permite que el escenario se convierta un espacio
apto para instalar los temas que el dramaturgo quiere exponer Yy posibilitar su

problematizacion.

3.1.3 La situacién limite: contraposicion y densificacion
La situacion particular de partida permite instalar a través de la palabra, el referente
externo de crisis, por lo tanto lo contiene y lo despliega permitiendo romper desde dentro la
apariencia de unidad que mostraba.

El lenguaje, entonces, es el que tiene la capacidad de “traer a la presencia” la
situacion externa de crisis, y en este sentido podemos considerar que la situacion particular
funciona como un limite.

Heidegger (1967) dice que limite no es s6lo "contorno y marco, no sélo aquello en
lo que algo termina [sino] aquello por lo que algo esta reunido en lo suyo propio, para
aparecer desde alli en su plenitud, venir a la presencia”.

Desde esta perspectiva la situacion particular presenta una enorme densidad en
cuanto adquiere un caracter de ndcleo entendido como reunion, origen y capacidad de hacer
presente al referente externo de crisis frente a los espectadores. Y éste, que a nivel espacial
se puede considerar extraescénico, a nivel constructivo es fundamental porque instala un
mecanismo de contraposicion donde la situaciéon externa funcionard como antitesis de la

situacion particular.

De este modo la unidad constructiva basica en los textos estudiados puede entenderse como
una situacion limite, compuesta por una situacion particular de partida y un referente
historico externo, cuya relacion dialéctica permite establecer la diferencia portadora de

sentido.
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Entonces, la situacion limite en Neva es el ensayo frustrado, resultado de la tension
entre la situacion particular de partida (ensayo en un teatro de San Petersburgo), y el
referente histérico (matanza en Rusia en 1905). En Clase, es la clase frustrada, resultado
de la tension entre la clase y la marcha estudiantil por el mejoramiento de la educacion
durante la “revolucion pinguina”. En Diciembre, es el convencimiento frustrado del
hermano, producto de la tension producida entre las hermanas que quieren retenerlo o que
vuelva a luchar por la patria y su propia decision personal. En Villa la situacion limite es la
votacion frustrada sobre el destino de Villa Grimaldi, que resulta de la contraposicion entre
la necesidad o el deber de memoria y las politicas que el gobierno democréatico ha adoptado
0 no sobre el tema, y de la contraposicion entre distintas estéticas representacionales para
reconstruir la villa. Y en Discurso, es el discurso frustrado que surge a partir del discurso
politicamente correcto que la presidenta lleva escrito y que aparece porque “Hoy es mi
ultima oportunidad para decir” (Calderon, 1012d, p.1), ya que la Concertacion de Partidos
por la Democracia ha perdido el gobierno, después de casi treinta afios y ha vuelto a tener el

poder la derecha chilena, aquella vinculada al golpe de estado de 1973.

En este sentido, la relacion entre la situacion particular y el referente historico de crisis,
transforma a la primera en una situacion que, en todas las obras, adquiere caracter de
frustracién o derrota, abriéndose desde alli multiples posibilidades de lectura.

Entonces, la situacién limite, contrapuesta y densificada, va a generar un espacio

teatral®*

dialéctico, que posibilita la convergencia de los tiempos, espacios historicos y
discursos ideoldgicos que se pretenden problematizar, y transforma la escena en un lugar de
tension que “permite que la idea se pueda ver claramente” (Entrevista a Calderon, Delgado,

2011).

1 El espacio teatral, tal como lo plantea Anne Ubersfeld (1998, 2002), abarca a los actores y los
espectadores, estableciendo una cierta relacion entre ellos.

Entonces el tipo de relacion que el dramaturgo o director determine establecer entre escena y espectador
redundara en la funcion que le atribuya el teatro.
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Con esto, la construccion del texto aleja a la escena del fin ultimo que perseguia el
teatro clasico, es decir, el desarrollo de los hechos, el mythos o fabula®, y se transforma en
el espacio para exponer “las visiones problematizandolas en el escenario para que haya un
proceso personal [del dramaturgo] y desde el punto de vista del espectador” (Entrevista a
Calderdn, Moreira, 2008).

3.1.4. Juegos representacionales escénicos y juegos representacionales de
enunciacion como mecanismos de densificacion textual
A nivel estructural, la presencia de la situacion limite nos permite observar otro elemento
constructivo recurrente que surge dentro de ella. Es la utilizacion de multiples juegos
representacionales® que fragmentan la linealidad de la accién dramética e introducen un
sinnimero de situaciones distintas a las que aportan los referentes histéricos,
multiplicando las fisuras espacio—temporales que presentan los textos y las posibilidades

de atraer tiempos y espacios diversos, densificandolos.

Estos juegos representacionales aparecen, basicamente, de dos modos distintos:

- Como juegos representacionales de enunciacién®: que se establecen por medio de la
palabra dicha por los actores a través del dialogo o el mondlogo, y donde ellos asumen y
representan la voz de un “otro”.

- Como juegos representacionales escénicos®: donde los propios actores juegan distintos

roles e interpretan a un “otro” que aparecera, a través de ellos, frente al espectador de

% «gegin Aristoteles, la fabula (mythos) [...] se trata del relato en la medida en que se puede reconstituir su

progresion segln el orden temporal” Ubersfeld, 2002, p.57.

% Los llamamos representacionales porque “vuelven a presentar” situaciones que han ocurrido fuera del
tiempo de la representacion.

3 Anne Ubersfeld (1998, 2002), plantea que la enunciacion se debe comprender como el hecho singular que
constituye la produccion de un enunciado por parte de un sujeto. La enunciacion teatral es virtualmente oral, y
el hecho de que el enunciado esté consignado en las paginas de un libro no impide que haya sido escrito para
ser hablado.

% “E| acto escénico de un personaje estd compuesto por los actos de habla y por las acciones fisicas que
efectda” (Ubersfeld, 2002, p. 45)
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manera concreta. Estos juegos se acercan a la formula de “teatro dentro del teatro”, que
para Calderdn “es casi inevitable, porque el teatro de hoy es autorreferencial” (Entrevista a
Calderon, Baruj, 2009)

En Neva, Clase y Diciembre encontramos juegos representacionales escénicos de una
manera muy clara dentro del texto dramatico. Por ejemplo, en Neva se desarrolla el ensayo

de El jardin de los cerezos de Chejov como situacion de partida:

Olga: oh, mi querido, mi dulce, mi bello jardin...mi vida, mi
juventud, mi felicidad. jAdios!... jAdio6s!...una Gltima mirada a las
paredes, las ventanas...Nuestra madre amaba caminar por esta
habitacion... No me sale. No me sale este mono6logo de mierda.
(Calderon, 2010, p.309)

Esta situacion es casi inmediatamente interrumpida por Olga Knipper que dice no
poder actuar desde que su marido, Anton Chejov, murid. Entonces pide a los otros

personajes que la ayuden a recordar el momento de su muerte, interpretandolo:

Olga: [...] ¢Ustedes podrian hacerme un favor? ¢Podrian
actuar la muerte de Anton para mi? [...]

Aleko: Olga, yo interpreto a Anton. [...]

Masha: Yo también puedo interpretar a Chejov.

Olga: ¢Si? (A Masha) A ver, tose. (A Aleko). Tose Aleko.

(Aleko tose) [...] Tu vas a interpretar a Anton. (p. 311)

De esta manera se realiza el primer juego escénico que intenta representar la muerte
del escritor, donde Aleko es Chejov y Masha el doctor, y termina cuando es interrumpido
por Olga que considera que “No fue asi. No...no fue asi” (p. 312).

Mas adelante se usa el mismo mecanismo para representar el pasado de Olga.
Nuevamente Aleko es Chejov y Masha es ahora, Masha Chejova, la hermana del escritor:
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Aleko: [...] Masha, yo te amo, pero no te amo...estoy
enamorado de Olga.

Masha: Antoén, Antosha: ¢Por qué crecimos? [...] Eligeme a
mi, yo te conozco de antes.
[...]

Masha: (a Olga). Cerda, alemana vil, te las arreglaste para
atrapar a mi hermano.
[.]

Olga: Eso estuvo muy bien, muy bien Aleko. Tenemos que

hacer teatro.
(Calderén, 2010, pp. 318, 319)

De este modo se introducen dos situaciones que implican dos momentos y espacios

distintos en la obra, la muerte del escritor y su decision de casarse.

En Clase, mientras se esta desarrollando la clase frustrada, se introduce un juego
representacional escénico que integra a una segunda alumna que es representada por la

Unica estudiante presente:

Profesor: [...] ¢ Te acuerdas la que cantaba con guitarra? ¢La que
gand ese festival de la cancion? ¢La que tenia el pelo
largo? ¢La que parecia canuta?

Alumna: ¢Maria?

Profesor: Si. Ella. Maria. [...] Una vez le puse un 3,5 por una
prueba que merecia un 7,1. Vino a mi oficina para que
la ayudara a definir su futuro. Le dije. [...] Cértate el
pelo. Conviértete en cantante profesional. Escribe
canciones. Arruina tu vida. Ella me dijo que ese era su
suefio. Cantar y arruinar su vida. Dilo.

Alumna: ¢Qué?

Profesor: Eso es lo que quiero, escribir canciones y arruinar mi
vida. Dilo.

Alumna: Eso es lo que quiero, escribir canciones y arruinar mi
vida.

Profesor: Pero antes quiero estudiar algo que me dé estabilidad.
Dilo.

Alumna: Antes quiero estudiar algo que me dé estabilidad.

Profesor: [...] De repente ella se puso a llorar.
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La alumna llora
Profesor: No, asi no. Hay gente que llora con dignidad [...]

(Calderon, 2012 a, p.10)

En Diciembre aparece otro juego representacional escénico donde Jorge representa, sin

quererlo, a su propio padre cuando sus hermanas descubren en él su imagen:

Trinidad: Repite ese gesto.

Jorge: ¢Cual?

[.-]

Trinidad: No, Jorge, no te muevas.

Paula: Impresionante. No muevas los 0jos.

Jorge: Ya.

Trinidad: Hola papa. ;Coémo estas?

[...]

Trinidad: ¢Pap4, a quién quieres mas a la Paula 0 a mi?
Jorge: Quiero mas a mi hijo Jorgito [...]

[.-]

Trinidad: Estamos con el papa y td ni siquiera estas llorando.
Paula: ¢Como que no estoy llorando? [...]

(Calderon, 2012 b, p. 38)

Y hay un juego representacional escenico que es distinto porque se va construyendo
durante toda la puesta en escena y se completa solo cuando ésta finaliza. Es el juego del
embarazo de las hermanas.

Los hombres han desaparecido por la guerra y las mujeres ya no pueden reproducir,
pero pueden jugar y representar su futura maternidad. Entonces, al final de la obra se
evidencia el artificio cuando “Paula y Trinidad abren sus vientres falsos y caen sobre el

escenario los porotos del relleno” (Calderdn, 2012b, p.59)

En Villa, en cambio, desaparecen casi por completo los juegos representacionales

escénicos y adquieren mucha mayor relevancia dentro de la construccion del texto, los
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juegos representacionales de enunciacion. Estos, a diferencia de los anteriores que
generalmente integran situaciones sucedidas con anterioridad al tiempo representado, van a
incorporar situaciones imaginadas que se vinculan con los Imaginarios sociales o con

imaginaciones de futuro.

Asi, por ejemplo encontramos los siguientes donde Carla es un guardia y un coronel
que, a su vez, son holandeses y suecos; o donde es una de las sobrevivientes de Villa

Grimaldi y un cura:

Carla: [...] En un momento los guardias dijeron ya. Ya matamos
muchos. [...] Ahora cerremos el cuartel y vayamonos silbando.
Pero no, mi coronel. Si dejamos la villa cerrada con llave o tapada
con ramas, igual la pueden encontrar. Nos pueden pillar. Después
pueden venir unos suecos, o unos holandeses, y decir: oye, mira
esta casa. Parece que esta es la casa roja. Parece que este es el
cuartel Terranova. Parece que esta es la villa secreta. Y van a
entrar. Y van a venir asi con una lupa y van a decir: mira, un pelo.
Mira, una gota de sangre. [...] ¢A ver? Chuta. Mira, Ralph. ;Qué
pasa, Mieke? Esta cuestion tiene electricidad. Ya me quedo claro.
Y todo esto hablado en francés [...]
(Calderon, 2012c, p. 14)

Carla: [...] Y después una llamada por teléfono: al9, curita, alé
chiquillas. Encontramos la villa, avisenle a los suecos, avisenle a
los holandeses.

(Calderon, 2012c, p. 15)

0O, més adelante:

Francisca: [...] ¢Hospital nuevo? No. No, sefiorita. Es el museo de la
villa.
Carla: ¢Quién dijo eso?
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Francisca: La sefiora de la puerta. Ya. ¢ Y qué hay méas adentro? Siga
caminando. Adentro esta la muerte y la vida. Por eso digo:
un hospital. Bueno, sefiorita. Parece un Hospital, pero es
un museo. Entre. Gracias. [...] Entonces td entras y hay un
salon blanco [...]

(Calderon, 2012c, p. 20)

En Discurso ocurre algo diferente, vuelven a aparecer los dos tipos de juego, pero, a
diferencia de los textos anteriores, aparecen unidos de tal forma que constituyen la
estructura misma de la obra. El personaje de la presidenta Michelle Bachelet inicia su

discurso de despedida diciendo:

Queridas amigas y amigos:
Les hablo por Gltima vez como presidenta de la republica.

(Calderon, 2012d, p.1)

Y casi inmediatamente declara:

Hoy siento que algo me pasa.

Antes de entrar tomé el discurso que tenia escrito.

Lei las primeras palabras.

Es dificil explicarlo.

Creo que en ese momento una sombra entré por la ventana.
Y ahora tengo una voz que no es la mia.*

[...]

No se.

Pero si sé que estoy fuera de caracter.

Es como si otra persona me estuviera suplantando.
Como si alguien estuviera poniendo palabras en mi boca.
Como si un oportunista se aprovechara de mi cuerpo.

[...]

% |_as negrillas fueron puestas para destacar la idea que se quiere rescatar dentro del contexto, no son del
texto.
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Quizéa ahora no me reconozcan.
Porque hoy voy a ser otra. (p.1)

Es decir, el personaje inscribe en el acto de enunciacion de su discurso preparado, la
voz de “otro” que es representacion de una voz silenciada de ella misma (juego
representacional de enunciacion), y anuncia las acciones de ese “otro” que parece ocupar
su cuerpo, y que hara presente ante los espectadores los actos de ella misma, también,
silenciados (juego representacional escenico).

Pero, este juego representacional escénico, se torna indiscutible en la puesta en
escena, donde tres actrices asumen la voz y el cuerpo de la presidenta, hecho que niega
rotundamente la posibilidad de mantener su anuncio de ser “otra”, solo a nivel de la

palabra.

Desde esta perspectiva, los juegos representacionales se pueden entender, no solo como
elementos que fragmentan la estructura y como mecanismos de densificacion que
multiplican las situaciones e integran imaginarios y discursos, sino que como elementos
que ayudan a visualizar una estructura distinta, donde la matriz generadora de la
construccion dramatica no es el relato (story), sino el juego (game), segin la denominacion
que Richard Schechner (2005) establece para el teatro de Beckett, lonesco y Genet, entre
otros, que a su vez serian representantes de un tipo de teatro que se ha denominado como
posdramatico, y que Lehman (2012, p.17) define “como un teatro que opera mas alla del
drama, pero donde el drama subsiste como estructura del teatro normal, en una estructura

debilitada y desacreditada”, que permite cuestionar las convenciones de la representacion.

3.1.5. El mondlogo falso y el mondlogo como mecanismos de contraposicion textual
y escénica.
A nivel del texto teatral, y en relacion con la construccion del dialogo, se observa en la
escritura de Guillermo Calderdn una tendencia hacia la predominancia del monélogo y del
mondlogo falso, que es propia de la escritura contemporanea.
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Sus obras exploran, cronolégicamente, desde la inclusién del mondlogo falso®’, hasta
llegar completamente al monologo.

En Neva, Clase, Diciembre y Villa encontramos extensos parlamentos a cargo de un
solo personaje que producen grandes intermedios hablados. Inclusive Clase puede
considerarse en gran parte como un monologo falso ya que el profesor, desde que llega, es
el que habla durante toda la obra y la alumna solo interviene con frases muy cortas o
monosilabos del tipo: (Qué?, Si, Fui yo, No, ¢Maria?, ¢En serio?, ;Por qué?, etc., que

funcionan como contrapunto del discurso mayor.

En Neva y Clase, ademas, existen mondlogos que abren y cierran las obras. Funcionan
como textos que enmarcan al resto de los intercambios. Por ejemplo, Neva comienza con
un texto largo de Olga en que habla del teatro y de la actuacion, y termina con uno de
Masha, que se transforma en un discurso ideolégico que cuestiona el teatro, la actuacion y

al propio espectador:

[...]Afuera hay un domingo sangriento, la gente se esta
muriendo de hambre en la calle y td quieres hacer una obra de
teatro. [...] Me da verglienza ser actriz [...] Actores de
mierda. Indolentes, ignorantes, pretenciosos, vacios, cascaras
de mani, tomates podridos. [...] Me dan asco. Podria partir
por quemar este teatro, me gustaria verlo arder y con él la
arrogancia, la vanidad. [...] El teatro es una mierda. Los
actores son una mierda. [...] Odio al publico [...]

(Calderdn, 2010, pp.332, 333)

Clase comienza con el ensayo de la alumna que prepara su disertacion sobre el Buda
diciéndola por completo frente al pablico, y termina con la disertacién transformada por
todo lo que ha dicho, en medio, el profesor.

3" Anne Ubersfeld define el monélogo falso como una forma de intercambio donde hay grandes intermedios
hablados entre personajes que no comunican nada. (2004) Tomamos la idea en relacién a los intercambios,
pero no en cuanto a la construccion de la incomunicacion que no es el fin Gltimo en Calderén.
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En este sentido los monologos que enmarcan y los textos enmarcados estan en una

relacion reciproca de contraposicion que permite su transformacién como en Clase y Neva.

En Discurso, en cambio, estamos ya en presencia de un mondlogo. El texto no tiene
divisiones en parlamentos de personajes aunque en la puesta en escena vemos a tres
actrices diciéndolo. No tiene acotaciones, e inclusive, estan ausentes las marcas que
identifican al personaje que pronuncia el discurso: Michelle Bachelet. Desde esta
perspectiva, tal como lo plantea Ubersfeld (2004) el mondlogo es “la ocasion de una
extraordinaria expansion de la escritura poética”, tal como lo comprueba el uso de

metaforas, reiteraciones, etc.

A nivel escénico esta configuracion del texto teatral (mondlogo falso, mondlogo), tendra
una consecuencia que el dramaturgo busca de manera consciente.

Los mondlogos permiten trabajar la aceleracion del ritmo en el decir de los actores,
entonces, la contraposicion entre velocidad e idea serd la que permite unir racionalidad e

irracionalidad, emocion y politica en la experiencia del espectador:

Por eso, hacia el final, el discurso final de la actriz se hace
muy rapido, como una cascada de ideas. La politica también
es emocion [...] El discurso final es tan rapido que uno
deberia ser capaz de ceder la racionalidad y entregarse a una
cosa mas emocional [...]
(Entrevista a Calderon, Baruj, 2009)

Y, esta union entre racionalidad y emocién, es la que posibilita que “esa cosa
estrictamente estética [...] que se conecta con una irracionalidad surrealista [...] apele al
contraste [y] explique uno de los momentos politicos de la obra”. (Entrevista a Calderon,
Baruj, 2009; Baboun, 2009)
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De este modo, la crisis del intercambio dialogado, la configuracion de una unidad
constructiva que permite contraponer y densificar el texto y el uso de juegos que integran
situaciones e imaginarios evidencia una redefinicion del texto dramatico que desecha o
desmonta “la estructura aristotélica como modelo dramatico” (Hurtado, 2010, p. 17), e
integra una funcion que se aparta de la busqueda de la identificacion del espectador con la

escena, como lo desarrollaremos mas adelante.

3.2 Espacio, tiempo y personajes.
En relacion a la construccion textual y la puesta en escena, el tratamiento del espacio, del
tiempo y la configuracién de los personajes son esenciales.

En el teatro de Guillermo Calderdn estos aspectos, que también son lugares de
contraposicion y densificacion, permiten visualizar cbmo se van incorporando los temas,
las ideas, los imaginarios, los discursos, etc., que se quieren problematizar.

Por esta razon trataremos a los personajes aqui, a pesar de que pueden ser
considerados como elementos que contribuyen a la redefinicion del texto dramatico a partir

de la forma en que los concibe el dramaturgo.

3.2.1 Integracion de las preguntas centrales a través del tratamiento antitético del
espacio.
Los espacios que se proponen en las obras son inicialmente dos, uno escénico® (situacion
particular de partida) y uno extraescénico (referente externo de crisis), pero en ninguna de
las obras de Calderdn el espacio extraescénico es la prolongacion imaginada del escenario,
tal como lo concibe la estética realista del teatro, sino que se acerca mas a una concepcion
contraria a él (brechtiana, simbolista, etc.), donde el espectaculo se circunscribe al area de

actuacion o a un escenario encerrado en si mismo, y donde la extraescena es, mas bien, una

% Anne Ubersfeld (2002) define el espacio escénico como el espacio propio de los actores, el espacio de los
cuerpos en movimiento (p. 48).

Santiago Trancén (2006) lo explica como un espacio artificial construido, en primer lugar, en funcién de
las relaciones que se establecen entre los personajes (p. 410).
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realidad ajena y distinta, que se erige como el lugar donde comienza nuestro mundo real de
referencia. (Pavis, 2007, p. 195).

Estos dos espacios funcionardan de modo antitético, y este mecanismo de
contraposicion: afuera/adentro, le permitira a Calderdn integrar las preguntas centrales de
su poética.

Asi por ejemplo, en Neva, el “afuera” donde ocurre alzamiento de 1905 y la
matanza (espacio extraescénico) es el que permite introducir en “la sala de ensayo de un
teatro” (espacio escénico), la pregunta central sobre la validez de hacer teatro en tiempos
de violencia politica, de donde derivan otras como la posibilidad de alcanzar la libertad, la
necesidad de creer en algo, la necesidad de re-vivir y por lo tanto la capacidad o no del
teatro para re-presentar.

En Clase, es el “afuera” donde ocurre la marcha estudiantil (espacio extraescénico)
el que permite que el profesor en “la sala de clases vacia” (espacio escénico), hable a la
alumna de su frustracion presente y de la lucha historica de los estudiantes y la resistencia
durante los afios 80, permitiendo introducir las preguntas sobre el sentido y la funcién de la
educacion, de las luchas politicas, sobre la posibilidad o no de llegar a la libertad o a saber
quién se es 'y a la felicidad.

En Diciembre es el “afuera” donde ocurre la guerra (espacio extraescenico) el que
permite la integracion al “comedor en la casa de los hermanos” (espacio escénico) las
preguntas sobre la guerra o la patria, la familia, la necesidad de creer, de llegar a ser uno
mismo, la libertad de elegir.

En Villa es la democracia que existe “afuera” la que posibilita hablar, en el
escenario donde se realiza la votacion, sobre el problema de la memoria sobre las
violaciones a los derechos humanos, la necesidad de seguir a adelante o no, cuestionarse si
lo que se ha hecho es suficiente o correcto, y cuél es la manera adecuada de abordarlo
desde las representaciones artisticas y culturales.

Y en Discurso es el triunfo electoral de la derecha y la transformacion del discurso
de la presidenta, lo que da cabida a la reflexién sobre los problemas de la izquierda

chilena, sus errores y aciertos, y su futuro.
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A través de este mecanismo de contraposicion espacial, entonces, el conjunto de preguntas
centrales y recurrentes en la poética de Calderdn, que abordaran el teatro, la memoria, la
historia, lo politico, lo ético y sus relaciones reciprocas, se integran al escenario o espacio
textual que funciona como el lugar donde se problematizan las visiones y se exponen

provocadoramente al espectador.

3.2.2. El espacio como reafirmacion de la problematizacion
Ubersfeld (1998) plantea que el espacio funciona como articulador del texto y la puesta en
escena en cuanto un no dicho en el texto que se traduce en un lugar concreto en la escena.

El espacio de la puesta en escena confirma la funcién ideoldgica histérica del teatro,
y también expresa el espacio ideoldgico actual del director teatral. (Ubersfeld, 1998).

Desde esta perspectiva, en el caso de Calderén que es dramaturgo y director de sus
obras, las elecciones de los espacios para las puestas en escena se tornan interesantes
porgue permiten comprender elementos de su poética.

En Neva la obra esta situada, ficticiamente, en la sala de ensayo de un teatro en San
Petersburgo, y Calderon la pone en escena, justamente, dentro de una sala de teatro real. Es
decir, el espectador ve a un grupo de actores en un teatro, que actlian que son actores en un
teatro. “Nosotros queriamos enfatizar la idea de que esto fuera teatro”, explica Calderon
(Baruj, 2009)

La generacion de esta puesta en abismo donde se inscriben los discursos, reafirma la

problematizacion ya que compromete, directamente, al espectador:

Paula: [...] Odio al publico, estos simplones que vienen a
entretenerse mientras el mundo se acaba. Vienen a buscar
cultura, a suspirar. Les deberia dar vergiienza. Les deberian
dar plata a los pobres. [...] Vayanse a sus casas, o0 trabajen
como todo el mundo.

(Calderdn, 2012, p.333)
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De este modo, el espectador que es “publico” es apelado a reaccionar, a cuestionar y
repensar lo que se le plantea, en este caso, a evaluar ver la historia en el teatro o participar

de ella verdaderamente.

En Diciembre también se elige una sala de teatro como espacio representacional, y se
reafirma su caracter ficcional para evitar la identificacion por parte del espectador y
subrayar la necesidad de reflexion sobre el tema de la patria, la guerra, la traiciéon y la
delacion.

A diferencia de Neva, donde la puesta en abismo dinamiza la posibilidad de la
problematizacion, en Diciembre se ocupa un mecanismo de extrafiacion escénico muy

cercano a los que plantea Bertolt Brecht:

Escénicamente se exponen los cables, el escenario esta vacio, pelado,
es un teatro, no hay intencion de crear ficcion escénica, es todo
burdo, es evidente que es una peluca, evidente que son guatas falsas.

(Entrevista a Calderdn, Baboun, 2009)

Esto implica que el “teatro” en cuanto lugar de la representacion, se potencia como
un espacio que puede contener otros multiples espacios (Boal, 2004), que a su vez en el
caso de Calderén, se tensionan mediante la contraposicion de su caracter mimético® y la
revelacion de su propia artificialidad.

En este sentido, no se puede interpretar el lugar de accion de estas obras desde una
mirada que no haya problematizado las concepciones teatrales sobre el espacio, y se
mantenga apegada a la concepcion realista que se da por evidente y natural, como lo

encontramos en algunas criticas.

¥ a palabra griega que emplea Aristételes significa “imitacion”, en el sentido preciso de “poder de
reproduccion artistica de los elementos del mundo objetivo”. (Ubersfeld, 2002, p.72)
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En 2010, las elecciones de los espacios cambian en el teatro de Calderon. Ya no construye
un espacio dentro del “teatro”, sino que ocupa lugares cargados de significados culturales,
politicos o sociales.

Estos lugares cumplen basicamente dos funciones: por una parte la significacion del
lugar se ocupa para tensionar el discurso de los personajes y otorgarle densidad
complejizando las posibles lecturas del espectador; y, por otro, se ocupa para focalizar y
reafirmar el tema que se desea problematizar, es decir, dejarle menos opciones al
espectador para evadirlo.

Asi, cuando, en el contexto de las celebraciones del Bicentenario, Guillermo
Calderon participa dirigiendo la obra de Isidora Aguirre Los que van quedando en el
camino, que trata sobre la necesidad de profundizar la reforma agraria impulsada en Chile
por el presidente Frei Montalva, del temor de que no se cumplan las promesas y no se
concreten las leyes a favor de los campesinos, instala su puesta en escena en el edificio del
Ex Congreso Nacional.

Este gesto se integra a su propia propuesta teatral en la puesta en escena de Villa +
Discurso. En ella se discute sobre el modo mas adecuado de mantener y traspasar la
memoria histdrica sobre las violaciones a los derechos humanos (Villa), y se explica la
derrota de la izquierda chilena y su futuro (Discurso); y estos discursos se instalan en
“lugares de memoria” (Museo de la Memoria, Parque por la Paz Villa Grimaldi, Casa
Memoria, antiguo centro de detencidn y tortura de José Domingo Cafias).

Es decir, el espectador escucha las distintas opciones para conservar esta memoria,
en los mismos lugares que se problematizan en la obra; o escucha la explicaciéon de la
derrota, en un lugar que exhibe sus consecuencias histéricas: la tortura, la desapariciéon y la
muerte; lo que lo obliga a recibir las visiones problematizadoras que se le proponen sin

poder obviar ese espacio y los significados que integra.

En este sentido, la seleccion de lugares teatrales*® dentro “del conjunto potencial de signos
disponibles” (Trancon, 2006, p. 365), ya sea un teatro o un lugar de memoria, siempre

densifica la significacion de los discursos y tiende a establecer una relacion de co-

0 E| lugar teatral se define por su tipo de insercion en la ciudad, en la cultura, segtn Ubersfeld (2002)
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responsabilidad con el espectador en la produccién de sentido, en la medida en que el lugar
reafirma la problematica que se le expone, sea ésta sobre la capacidad de representacion del
teatro, la falacia de la patria, la memoria historica, la historia politica o la responsabilidad
ética.

El espacio, entonces, no solo deviene en signo escénico en cuanto “una abreviatura
de la realidad, una simplificacion de la complejidad inabarcable de la realidad” (Trancon,
2006, p. 364), sino que funciona “como una pregunta lanzada al espectador que reclama
una o varias interpretaciones” (Ubersfeld, 1988, p.25), convirtiéndose en un recurso de
problematizacion que transforma al espacio escénico en espacio estético, es decir, en un
espacio donde la memoria y la imaginacion se proyectan (Boal, 2004), dejando de ser un
lugar de representacién o la imagen en vacio, negativa, y la contraprueba de un espacio real
(Ubersfeld, 1998).

3.2.3. El tiempo como elemento de densificacion.
El tiempo en las obras de Calderon es uno de los &mbitos que revela de modo mas claro los
mecanismos por los cuales se produce la densidad que identificamos como un elemento

central de su poética.

La densidad temporal se produce a través de diferentes formas que fragmentan el tiempo
lineal o unitario que muestra en apariencia la situacion dramatica particular de partida, e
introducen una multiplicidad de momentos historicos en la obra, obligando *“al espectador a
dialectizar la totalidad de lo que se le propone, a reflexionar sobre los intervalos”
(Ubersfeld, 1988)

Las formas de densificacién del tiempo estan relacionadas con diversas marcas
textuales y escénicas que aparecen en el lenguaje acotacional, los objetos y, sobre todo, en

los discursos de los personajes.
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En los textos de Calderdn se observan solo dos marcas en el lenguaje acotacional.
Una aparece en Neva y otra en Diciembre*’. La que aparece en la de la primera obra, dice:
“Hace cien afios, durante la tarde del 9 de enero de 1905” (Calderdn 2010, p.309). Esta cita
no solo devela el tiempo de la situacion y el espacio extraescénicos, sino que fija el tiempo
de la escritura y la recepcion en un tiempo actual, a lo menos 2005. Este juego del lenguaje
condensa ambos tiempos y muestra que la eleccion de aquel pasado historico esta

intencionada, no hacia él, sino que hacia el presente donde adquirira su verdadero sentido.

Las marcas temporales escénicas, también aparecen a nivel de los objetos que se muestran

en las puestas en escena, y ninguno de ellos esta descrito en los textos.

Estos objetos funcionan, basicamente, de dos maneras:

- Primero, como mecanismos de reafirmacion del presente como el espacio para la
problematizacion, presente que es compartido con el espectador actual, tal como ocurre con
la presencia del notebook en que la alumna trae su disertacion en la puesta en escena de
Clase; y en la estufa eléctrica que, en Neva, rompe el tiempo de la ficcidn, 1905, ya que “un
artefacto eléctrico de ese tipo jamas podria estar en esta época”, pero ademas “nos servia
para el efecto final, cuando se gira: esa paradoja de poner a los espectadores en la situacion
en la que estaban los actores.”, tal como lo explica el dramaturgo (Entrevista a Calderon,
Baruj, 2009).

- Segundo, como mecanismo de introduccién de un tiempo histérico o politico distinto,
ampliando los referentes temporales que deberan leerse en relacién a la pregunta planteada
en la obra.

Asi, en la puesta en escena de Villa + Discurso, se ve una maqueta de la casa
solariega que existia en Villa Grimaldi antes de ser un centro secreto de tortura, es decir,
antes de 1973.

Esta maqueta funciona como un signo escénico que densifica el tiempo en la medida

en que atrae un pasado en el que “no ha pasado nada” (Calderén 2012c, p. 54) y se

* La acotacion temporal solo dice “en el futuro”. (Calderén, 2012b, p.1), solo en el dialogo de los personajes
se establece que es el afio 2014, pero la didascalia permite que la obra pueda superar ese limite temporal y
seguir vigente mas alla.
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contrapone con el tiempo que introduce el “lugar de memoria” donde se realiza la puesta en

escena, que evidencia que la tortura, la muerte y las desapariciones si sucedieron.

Pero es el plano de la construccion del lenguaje o la retdrica espacio -temporal donde se
construye el funcionamiento del tiempo como elemento determinante de la obra teatral
(Ubersfeld, 1998). Y en la dramaturgia de Calderdn, es este plano el que permite que se
realice el mayor proceso de densificacion temporal, donde se integran distintos momentos
historicos y politicos, pasados y futuros, reales e imaginarios.

Para lograr la convergencia de tiempos uno de los recursos mas frecuentes es el de
la intertextualidad, que mostraremos solo en este aspecto aqui, pero ampliaremos mas
adelante.

En Neva, por ejemplo, el momento de la ficcion es 1905, tiempo previo a la
revolucién que vendra. “Va a haber una revolucion en nuestra patria.” (p.330), dice Masha,
prefigurando un tiempo futuro que conocemos, 1917, que a su vez se relaciona con otro
tiempo anterior, 1789, y otra revolucion, la francesa, cuando Aleko dice “[...] me iba de
vacaciones a Francia. [...] Vi un guillotinamiento” (Calderon, 2010, p. 317).

O en Diciembre que se sitta en un futuro 2014, cuando Trinidad dice “Justo despues
de que te fuiste a la guerra en el norte los Mapuche abrieron un frente en el sur” (Calderdn,
2012b, p.49), en una sola frase convergen una multiplicidad de tiempos. Se alude a un
tiempo histdrico pasado, 1879 a 1883, periodo en que se desarrolla la Guerra del Pacifico
en que Chile pierde parte de la patagonia frente a Argentina por conquistar el norte, y que
funcionard como un hipotexto constante en la obra. También se integra todo el transcurso
temporal de la resistencia del pueblo mapuche desde el periodo de la conquista espafiola,
mediados del siglo XVI, pasando por el presente del espectador que esta informado sobre
el “conflicto mapuche”, y lo proyecta hacia el futuro, representado por el afio 2014.

Tambien en Diciembre, Jorge dice “[...] Nos formaron en la pampa de noche. Y
vino un helicoptero de lejos, se dio unas vueltas, aterrizd y se bajoé Santa Clos con una
bolsa. Y un fusil.” (Calderén, 2012b, p.15). En esta frase Calderdn hace converger,
nuevamente el 2014 en que se sitla la obra, el hipotexto = Guerra del Pacifico, pero

ademas incorpora el afio 1973, en que la Caravana de la Muerte comandada por el coronel
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Sergio Arellano Stark recorre campos de concentracion del sur y el norte de Chile
ejecutando prisioneros. Y este hecho que el espectador recuerda, atrae, a su vez, el golpe
militar y el periodo de la dictadura.

En Villa, cuando Carla dice “Se fueron con todo. Es como un crimen perfecto.
Entonces pasa el tiempo, ya, y va a caer y va a caer” (Calderon, 2012c, p. 15), el
dramaturgo amplia el tiempo de la ficcion y atrae el periodo de la dictadura en que Villa
Grimaldi es usada como un centro secreto de detencién, y también los afios 80, periodo en
gue empiezan las movilizaciones contra Pinochet y se cantaba “y va a caer, la dictadura va
a caer”, como consigna.

O en Discurso cuando la presidenta dice:

Me despido.
Y no tengo aviones bombardeandome la casa.
Perdonenme que no les diga trabajadores de
mi patria.

(Calderon, 2012d, p.2)

Calderdn hace converger los comienzos del afio 2010 en que deja el cargo Michelle
Bachelet, el dia 11 de septiembre de 1973, y el periodo del gobierno de la Unidad Popular
a través de la cita al discurso de Salvador Allende.

De la misma forma sucede para instalar los tiempos de la resistencia contra la

dictadura de Pinochet, del exilio y muchos otros:

Y caminamos abrigados por los puentes y los
canales de la social democracia europea.
Y caminamos abrigados por las reales calles
reales del real socialismo real.

(Calderén, 2012d, p.11)



57

Desde esta perspectiva, la importancia del lenguaje en la construccion de la densidad
temporal que permite la convergencia de tiempos y espacios historicos reales e imaginarios,
reafirma la centralidad del texto en la poética de Calderon, sobre todo si tenemos en cuenta
que todos estos momentos se relacionan con los grandes relatos ideoldgicos que han
influido o sostenido, directa o indirectamente, el desarrollo de la historia moderna de Chile,
que serd la base de las problematizaciones que se observan en el conjunto de las obras del

dramaturgo, y que se transformaran en los discursos ideoldgicos que portan los personajes.

3.24 Los personajes- oficiantes como elementos facilitadotes de Ila
problematizacion
Los personajes en la dramaturgia de Guillermo Calderdn, no pueden concebirse como
individuos que poseen caracteristicas particulares, individuales y distintivas. No pueden
concebirse como construcciones tridimensionales** como lo hace el realismo que los
considera “la creacion de una personalidad individual” (Stanislavski, 1984, p. 49), ya que
desde esta perspectiva los personajes tienen una historia personal y, en general, un nombre
que los identifica (Ubersfeld, 2002), lo que implica que el trabajo del actor consiste en
lograr “una transposicion real, una especie de reencarnacion” (Stanislavski, 1984, p. 52)

Tampoco se pueden concebir solo como roles, como ocurre en otras modalidades
teatrales, como en Genet o Bertolt Brecht (1963), lo que, a nivel actoral, implica para
Brecht que el personaje no debe fundirse con el actor y que éste no debe “reencarnarse” en
el primero.

En ambas posturas, aunque de modos contrarios, se mantienen diferenciados el ser
de ficcidn que es sujeto de un discurso ficcional, y el ser real y concreto que desde el punto
de vista de la accion es el actor (Ubersfeld, 2002), ya que en una se deben unir y en otra,
mantenerse separados. Pero en Calderon se confunde, de manera consciente, esta frontera

del doble estatus de los personajes porque se los concibe, ante todo, como actores.

*2 Stanislaski establece que el estudio del personaje realista debe considerar tres dimensiones: lo fisico, lo
social y lo psicoldgico, debido a que esta mirada tridimensional puede acercar al actor a la construccion de un
personaje que tenga la profundidad de un ser humano.
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Esto se ratifica al revisar las indicaciones textuales donde los personajes y los
actores comparten sus nombres (Jorge, Trinidad, Paula en Diciembre, Carla, Francisca y
Macarena en Villa)*?; o si tienen nombres se los identifica como actores “Masha: 36, actriz
/ Aleko: 30, actor/ Olga Knipper: actriz, 36, viuda de Chejov”. (Calderdn, 2010, p.308); o
esos nombres no identifican una individualidad, como en el caso de Villa donde “Macarena,
Carlay Francisca [...] Las tres usan el nombre Alejandra” (Calderon, 2012c, p.1).

En este sentido, el que las tres actrices que sostienen los discursos de tres hijas de
sobrevivientes de Villa Grimaldi “usen el nombre Alejandra”, implica que se las concibe
como un sujeto social mas que individual. Y que este sujeto social esta tensionado por un
mecanismo de densificacion y contraposicion porque el nombre “Alejandra” recuerda a la
“Flaca Alejandra”, ex — mirista que se convirtio en delatora de mujeres como sus madres.

De este modo, “Alejandra” no identifica una individualidad, sino a un sujeto social
que implica a los “sobrevivientes” y a los “delatores”, refirmando que el objetivo de este
teatro no es la indagacion del sujeto individual, sino la problematizacion de este tipo de
relaciones y sus consecuencias historicas.

Lo mismo ocurre con el personaje de Discurso, Michelle Bachelet, que nunca
aparece nombrada en el texto, sino que es solo su voz, la voz de la presidenta que habla, la
que escuchamos en la puesta en escena o leemos en el texto.

A pesar de que en esta obra es donde mas claramente podria configurarse un sujeto
individual, la puesta en escena se encarga de impedir esta lectura, fragmentando el discurso
al ponerlo a cargo de tres actrices.

Asi, en la concepcion de Calderdn los personajes se confunden con los actores
porgue ellos son los que “tienen la posibilidad de representar y jugar, como si el mundo
fuera teatro” (Entrevista a Calderdn, Arias, 2009), cuestion que se reafirma en la forma de
trabajo del dramaturgo que les presenta sus ideas a los actores para que opinen y luego en
los ensayos, ve como reaccionan con el texto, material con el que vuelve a escribir en una

suerte de edicion de la puesta en escena (Entrevista a Calderon, Baboun, 2009).

*3 Los actores son Trinidad Gonzélez, Paula Zdfiga, Jorge Becker, Francisca Lewin, Macarena Zamudio y
Carla Romero.
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A partir de esta configuracion, no es posible interpretar las obras de Calderon tratando a los
personajes como individualidades sicologicas con biografias particulares o sintomas de
complejos sicoanaliticos como lo hace Baboun (2009) que explica que la “fatalidad tragica
estalla como existencia en el cuerpo del sujeto — individuo incluso mas que en la
humanidad misma. Lo que ocurre es una fatalidad que arrastra al personaje a partir de su
individualidad maés intrinseca” (p. 24). O concebirlos como un “ser humano al fin y al
cabo” (Baboun, 2009, p. 24), lo que la lleva a interpretar el espacio de una manera
equivocada cuando explica el “despojo escénico” como reflejo de lo interno e individual o
como lo intimo escenificado.

Lagos (2009, p.17) sostiene que en Diciembre se trata “la temética de las
divergentes identidades de tres seres”, e inclusive que “la reflexion va por estos seres y sus
territorialidades particulares desde sus psicologias como reflejo de un pais”, claramente en
contrapunto con Calderdn, que plantea que “nosotros sentimos que el psicologismo no nos
ayuda a llegar a donde nosotros queremos llegar y no necesariamente es la técnica mas
interesante para actuar. [...] No hay una busqueda en relacién a la verdad del personaje.”
(Entrevista a Calderdn, Baruj, 2009).

Desde la perspectiva que planteamos puede decirse entonces, que estrictamente, no hay
personajes en el teatro de Calderdn, o que el personaje es siempre el actor.

De este modo, los personajes—actores o, mejor dicho, los actores-personajes de
Calderdn no son seres individuales y tampoco metéforas de un &mbito mayor, sino que son
piezas de la construccion textual y teatral.

Por ejemplo, son los encargados de multiplicar las historias por medio de la
“narracion de pequefiisimas anécdotas” (Baboun, 2009) que, a diferencia de los juegos que
realizan, no tienen caracter representacional, pero si son procesos de densificacion textual.

Esto ocurre en Diciembre, cuando Jorge cuenta que hizo de nifio Jesus durante la
navidad anterior que paso en la guerra, y esta narracion integra, a su vez, otra posterior,

referente a la celebracién de Semana Santa:
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Jorge: Es que yo estaba en el pesebre. Hicimos un pesebre.
[.-]
Jorge: Si. Armamos una carpa de lona grande. Fuimos a buscar al
cordero que iban a sacrificar para el afio nuevo, y lo amarramos a una
estaca. Uno se puso una bandera en la cabeza y era la virgen.
Paula: ;Y ta hiciste de José?
Jorge: No. Yo hice del nifio Jesus.
[.-]
Trinidad: ¢ Y la gente te miraba?
Jorge: Mucha gente. Y rezaban. Muchos rezaban y me pedian cosas.
[...]
Jorge: [...] El nifio Jesus no contesta. Pero yo escuchaba todo y los
miraba asi, con cara de compasion.
Paula: ;Como?
Jorge. Asi.
[.-]
Jorge: Después, al final, vino mi coronel y como le gusté mucho el
pesebre nos pidié que hiciéramos algo parecido para semana santa.
¢Y qué iba a hacer yo, negarme?
[.-]
Jorge: Asi que en abril me subieron a un burro y me recibieron con
banderas. Después me dieron la Gltima cena con pan amasado y coca
cola. Tuve que actuar. Sentaron a un prisionero peruano a la mesa.
Paula: Judas.
Jorge: Si. Y me pegaron latigazos con los cinturones. No tan fuerte
pero yo gritaba [...]

(Calderén, 2012b, pp. 17, 18,19)

Y mas adelante, integra otra historia que narra un juego, el de los profetas:

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

[...]

Jorge: [...] Nos disfrazamos.
[...]

Jorge: De profetas.

[...]

Jorge: Cuando yo entro esta todo destruido.
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[...]

Jorge: [...] Y alli jugamos a los profetas. Es como si el mundo se
hubiera acabado y los pocos que quedan necesitan un profeta.
Entonces nos paramos en autos quemados y profetizamos. Y los otros
soldados se juntan y hacen asi.

(Calderon, 2012b, pp. 27, 28)

De este modo, los personajes son concebidos como soporte de los discursos
ideoldgicos, en cuanto proceso construido, y de los imaginarios sociales que se contraponen
y densifican para permitir la problematizacion; pero, también, se conciben como oficiantes,
es decir, como los conocedores de un oficio que les permite realizar los juegos teatrales y
verbales necesarios para lograr un tipo especifico de relacion con el espectador.

En este sentido los personajes son un recurso subordinado al texto y a su funcion

problematizadora.

3.3 La palabray el discurso
Revisaremos, ahora, dos aspectos del lenguaje que revelan elementos importantes dentro de
la dramaturgia de Guillermo Calderdn, que se utilizan para densificar y contraponer los

discursos, y que responden a modos de tratamiento de la palabra y de la intertextualidad.

En cuanto al tratamiento de la palabra se observan, basicamente, tres recursos que apuntan
a lograr la densidad narrativa. Se pueden identificar por separado, pero generalmente en la
construccion del lenguaje se superponen, lo que multiplica el efecto de condensacion y

€XCeso.

3.3.1 Densificacion del decir
El primer recurso de densificacion se acerca al uso literario de la corriente de la conciencia,
que permite la expresion caotica e ilogica de la deriva del pensamiento tal y como sucede

internamente.
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Con este mecanismo, por ejemplo, se construye casi por completo el texto del
profesor en Clase, hecho que también permite interpretaciones en relacion al contenido, que

seran tratadas en los capitulos siguientes:

Ah. Si. La tragedia. Bueno. Es muy simple. La vida puede ser espantosa.
Por ejemplo yo siento un oido tapado. Como hace un afio. Y antes estaba
buenisimo. Este oido escucho tantas cosas. Este es el oido del amor
porque cuando uno esta acostado con alguien asi, ella te cuenta secretos.
Esta es la oreja que oye. Bueno, esta oreja parece que ya no oye. Oye
pero un poco. Y para mi es una tragedia. Pero eso no es tragedia. Porque
para que sea tragedia tiene que haber algo que hice. Algo que merece
castigo. ¢ Yo merezco castigo? ¢Hice algo malo? Quizas. Vivir es como
caminar por el bosque. Ramas van a caer. Insectos van a morir. Cuando
uno camina por la vida hace dafio. Yo he tirado basura. He criticado a la
juventud. ¢Pero merezco perder el oido en este lado? ¢ Qué pasa si
empiezo a perder el equilibrio y tengo que caminar afirmado a las
paredes? Hay gente que mira el cielo con desconfianza. Gente que ha
rezado por afios con los brazos abiertos. Llorando. Rogando. Y que no la
escuchan. Bueno, el mundo no es malo. Ni bueno. Claro. Es cierto que
hay dias de risa y abrazos. Pero cuando llueve, llueve. Yo antes tenia un
amigo. Jugabamos ping pong los viernes en la noche. Tampoco confiaba
en él. No te voy a negar que consumiamos drogas. Fumabamos
marihuana. ;Qué tiene de malo? Uno se rie. No pasa nada. ¢Por qué me
miras asi? ¢Crees que vas a caer bajo si respiras hierba quemada? Bueno,
déjame decirte que, te guste o no, ya estas abajo. Eres humana.
(Calderdn, 2012a, p.6)

El segundo recurso es el uso de la repeticion de una palabra o frase. Se puede encontrar en
todas las obras, pero es central en la construccion de Discurso, la Unica obra concebida
como un mondlogo, que a traves de esta construccion de lenguaje, se ve y se escucha como

un poema.

Cuerpos poco trabajados.
Cuerpos comidos y fumados.
Cuerpos dolorosos.

Cuerpos electrificados.
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Cuerpos de izquierda en el fondo.

[...]
(Calderdén, 2012d, p.16)

[...]
Yo camino por palacios de gobierno.
Yo.
Yo que estuve perseguida por los perros.
Yo.
Yo que ahora tengo una replblica y un trono.
Yo.
[...]
(Calderén, 2012d, p.6)

Si.
Habia fundos y terratenientes.
Si.
Habia capitales extranjeros.
Si.
Habia compafiias telefonicas.
Si.
[-]
(Calderon, 2012d, p.7)

En Villa, la repeticion aparece configurada tanto en el didlogo que sostienen los
personajes, como dentro del parlamento de un solo personaje:

Carla (a Francisca): En todo caso no se trata de eso, Alejandra...Lo
que la Alejandra esta diciendo es que podemos

negociar [...]

Francisca: Perdéname, Alejandra, pero esto no se trata de un
negocio [...]

Macarena: Si. Si. Obvio, Alejandra, no se trata de un negocio
de plata|...]

(Calderon, 2012c, p.7)
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Francisca: Tercer piso. Una sala llena de fotos. Muchas fotos. Fotos,
fotos, fotos. Muchas caras. [...] Y mas fotos. Fotos, fotos,
fotos. Foto de graduacion. Foto de fiesta. Foto carné. Foto
en la playa con amigas. Foto no me miren. Foto no me
gustan las fotos porque salgo fea. Foto con pafiuelo en la
cabeza. Foto con ropa gue alguna vez tuvo olorcito. Foto
peinada para el lado.

(Calderon, 2012, p.21)

En Diciembre también aparece en parlamentos como el siguiente:

Trinidad (Lee): Yo te. Raya negra. Fusil. Raya negra. Sangre. Punto
negro. Semen. Raya negra. Me muero. Negro. Chocolate.
Raya negra. Dulce de membrillo. Raya negra. Quiero. Te
quiero. Negro. Te quiero. Raya negra. Ja, ja.
(Calderon, 2012b, p.44)

El tercer recurso esta relacionado con el uso excesivo de palabras para definir un concepto

0 auna persona, y lo llamaremos sobredefinicion.

En Discurso, por ejemplo, encontramos este intento de definicidn del “pueblo”, o de

una parte de él:

Y mataron al pueblo popular izquierdista revolucionario marxista
progresista popular izquierdista.
(Calderén, 2012d, p.13)

En Villa aparece esta definicion de Carla, que usa el nombre de Alejandra:
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De nuevo el control mental. Intrigante. Peleadora.

Alejandra. Alejandrita. Alejandricita. Planeadora.

Amargada. Agua tdnica. Intocable. Estrellita. [...]
(Calderon, 2012, c, p.50)

En Diciembre se define “peruano” que, en la ficcidn de la guerra, podria ser sinénimo de

“enemigo”; y “chileno”, que podria entenderse como “patriota”, del siguiente modo:

Paula:

Inca. Lanera. Peruana. Boliviana. Pasta basera.
Traidora. China. Guanera. Papera. Negra. Quemada.
Chaneca. Ajicera. Cochina. Fritanga. Micrera.
Socialera. Escupo. Rana. Cajera. Pesera. Solera.
Calichera. Llorona. Fiesta. Florera. Shamana.
Monedita. Altiplano. Macaca. Burra. Playera. Valsera.
Gallinera. Altera. Sindicata. Super viva. Chichera.
Viajera. Mistica. Shiva. Ganesha. Cebolla. [...]

Trinidad: [...] China tricolor. Perinola. Volantin chupado. Salchicha

con puré. Aspera. Silabaria. Ronda de San Miguel.
Televisora. Compra huevos. Huevona. Pinchadora.
Huasera. Comerciante. Nobleza. Camionera.
Banderera. Gritona. Jarrera. Miliquera. Chupadora.
Tragadora. Asado aleméan. Choriza. Tetera.
Bombonera. Bigotera. Guatonera. Sanguinaria. Rodilla
pelada. Cantante. Dominguera. Nacional. Santa.
Vifatera. Pulga de mar. Tufera. Pebre. Cuchara.
Milagrera. Cafionaza. [...]

(Calderon, 2012b, p.55)

Estos mecanismos instalan el exceso y el desborde en la palabra en un gesto

claramente intencionado, tal como lo explica Calderon, “porque hay cosas que se pueden

decir en dos palabras y se dicen en cuatro”, ya que la “idea es crear un apabullamiento

mental” (Entrevista a Calderon, Baboun, 2009) en el espectador.
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De este modo la experiencia teatral no es estrictamente racional, sino que integra un
componente emocional como el mismo dramaturgo explica en varias entrevistas.

Estos tres recursos, a su vez, son mecanismos de contraposicién escénica, para
lograr que los planteamientos politicos o ideoldgicos que se hacen en la obra no se

mantengan solo en un nivel de comprension intelectual:

[...] A mi no me gustaria que mi obra fuera una experiencia
racional completamente, que fuera fria.
(Entrevista a Calderoén, Baruj, 2009)

3.3.2 La densificacion de los discursos ideologicos mediante el uso de la
intertextualidad
El uso de la intertextualidad no es solo recurrente en las obras de Guillermo Calderén, sino
gue cumple una de las funciones fundamentales en relacion a la configuracion de los
discursos ideoldgicos que portan los personajes oficiantes, desde donde se desplegaran los
imaginarios sociales y las imaginaciones de futuro, permitiendo complejizar los textos y

diversificar sus sentidos posibles.

En esta seccidn no analizaremos las distintas modalidades de intertextualidad que aparecen
en los textos, sino que mostraremos algunos ejemplos de los tipos de referentes que se
integran por medio de ellas, y explicaremos la importancia que adquieren en relacion a la
comprension de la totalidad de las obras de Calderdn, ya que estos referentes son los que
contribuirdn a densificar los discursos ideoldgicos y a establecer los imaginarios sociales
que van a constituir “lo problematizado” en cada una de las obras, pero la interpretacion de

los sentidos que pueden poseer, la realizaremos en los capitulos siguientes.

Los intertextos que aparecen en estas obras son maltiples, se introducen por medio de citas

directas, alusiones, 0 como contratextos y autotextos; pero sobre todo, se observan una gran



67

cantidad de intratextos, es decir, textos que manifiestan la relacion de un texto con otros,

escritos por el mismo autor.

Las distintas modalidades de intertextualidad atraen otros textos, por ejemplo en Neva:
“Vamos a morir y nos van a olvidar” (Calderén, 2010, p. 333), que es un parlamento de
Las Tres Hermanas de Chejov.

También atraen a personajes que representan distintos pensamientos artisticos,
politicos y cientificos: “Y el tiempo y el espacio se pusieron relativos” (Calderdn, 20123,
p.8) que alude a la teoria de Einstein.

O atraen canciones que identifican momentos politicos como: “hay pobres que son
como la calle mojada [...] (Calderén, 2012d, p.7)*, que hace presente a Victor Jara, su
historia y su muerte. O pensamientos filosoficos y religiosos diversos: “Yo sé que estoy
parada sobre un rio. / Que nunca va a volver a ser el mismo rio” (Calderén, 2012d, p.5) que
atrae a Heraclito y una vision de lo dinamico y lo dialéctico versus la mirada esencialista de
Parménides; o “Habia vacas pero no les podiamos hacer nada” (Calderon, 2012a, p.3) que
alude a la concepcion religiosa hindd; o “En un momento los guardias dijeron ya. Ya
matamos muchos. Me siento con ganas de séptimo dia” (Calderén, 2012c, p.14) que
contratextualiza la Creacion y el momento en que Dios contempla su construccion pero que
en este caso es un acto de destruccion.

También los intertextos atraen elementos de la cultura popular que introducen una
marca temporal donde se incluyen hasta personajes de televisién como el Chavo del ocho:
“se aprovechan de mi nobleza” (Calderon, 2012d, p.11); o referentes compartidos por los
miembros de una generacion que pueden ser de variados tipos como: “Se tomd muchos
ravotriles y salié a comprar chancaca” (Calderdn, 2012a, p.8); o referentes compartidos por
aquellos que forman parte de un mismo oficio como el teatro: “Teatro de Artes de Moscd,

* La canci6n Te recuerdo Amanda, de Victor Jara, contiene el verso “la calle mojada”. El fue asesinado en el
Estadio Chile en 1973.
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en donde todo se ensaya, todo se siente, y todo se recuerda con una emocion brutal”
(Calderén, 2010, p.309)*, etc.

Algunos de estos intertextos densifican un discurso especifico y permiten
profundizar su comprension particular; otros, mirados en su interrelacion, conforman lineas
de sentido que atraviesan una obra completa, pero hay muchos, sobre todo los intratextos,

que configuran lineas de sentido que atraviesan la totalidad de las obras.

Asi, se encuentran en la poética de Calderon, distintos niveles de complejizacion en el uso
de la intertextualidad. Por ejemplo:

Aleko, el nombre del personaje de Neva, remite a la obra de Chejov El jardin de los
cerezos, donde solo es nombrado, pero también al poema de Pushkin donde Aleko es un ser
desafortunado y errante por su propio pais, entonces el nombre refiere simultaneamente al
teatro realista, a la literatura rusa y a la propia obra Neva donde se plantea la misma
condicion existencial de extravio e infortunio para los sujetos sociales (actores y
huelguistas asesinados por los soldados).

Cuando un personaje de Neva dice: “Qué profundidad al tomar la copa...cuando
miraste por la ventana se me detuvo el corazon. Hoy actuaste con tu espalda Olga Knipper,
tu espalda expresé mas matices dramaticos que tu propia cara” (Calderén, 2010, p.309),
introduce, irdnica y criticamente, un sinndmero de referentes compartidos por la gente de
teatro: Stanislavki y sus técnicas de actuacion realista, la ensefianza de este tipo de
actuacion en las escuelas chilenas, e inclusive un tipo de critica muy recurrente en nuestro
medio teatral.

Violeta Parra, es aludida cuando la presidenta dice en su discurso: “Y esos pobres
con un poco de silabario llegarian cantando a Paris” (Calderdn, 2012d, p.7); y de otro modo
cuando para definir el centro de detencidn en Villa Grimaldi, se dice en Villa: “Este es el
centro de la injusticia”, y cuando las jovenes se imaginan el momento en que se descubre

el centro de tortura: “ahi se va a saber en todo el mundo que el Ledn es un sanguinario”

** No solo alude a un Teatro, sino que a una concepcion de la actuacion realista y a un método de ensefianza
que los actores identifican inmediatamente.
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(Calderon, 2012c, p. 14), con lo que no solo se alude a ella, sino que, a su vez, se alude a
Arturo Alessandri y su gobierno.

Pero la inclusion de la cancion que en el verso que sigue a “el Ledn es un
sanguinario”, agrega “en toda generacion”, permite integrar a Jorge Alessandri, € incluso a
Augusto Pinochet, si tomamos en cuenta el contexto de la obra y si los consideramos como
representantes del pensamiento de la derecha chilena.

Nietzsche es aludido cuando Aleko dice en Neva: “[...] vi como unos borrachos
mataron a palos a un caballo. Me agaché, le besé los ojos y quedé manchado de sangre”
(Calderén, 2010, p.314); el Budismo es integrado por la disertacion de la alumna en Clase,
que comienza diciendo” Yo soy el Buda. [...]” (Calderon, 2012a, p.1); y Jesus, aparece en
numerosos intertextos en Discurso, como: “Han venido a la orilla a buscar otro mar”
(Calder6n, 2012d, p.6) o en Diciembre: “Te voy a tener una sabana blanca para que
resucites” (Calderén, 2012b, p.20), permitiendo que se puedan leer interrelacionandolos
bajo una de las interrogantes que plantea la poética de Calderdn con respecto a la presencia

0 no de Dios entre los Hombres y a la real posibilidad de ser humanos.

Pero las relaciones mas complejas, las permiten los intratextos, que aparecen incluso

como citas completas. Un ejemplo del tipo de relaciones es el siguiente:

En Discurso la presidenta dice: “Y yo sé que estoy parada sobre un rio de sangre.
/Y0 sé que estoy parada sobre un rio. / Que nunca va a volver a ser el mismo rio. (p.5), cita
que alude a Heraclito como ya hemos dicho, pero también recuerda a Neva porque cuando
Olga pregunta sobre el lider de la sublevacion popular, Masha le responde “No sé Olga. Me
imagino que debe estar caminando por las calles, buscando a su gente... o flotando en el rio
Neva...no sé” (p.323).

Este intratexto no solo une ambas obras entre si, sino que ademas las vincula con
episodios de violencia politica en Rusia y en Chile durante la dictadura de Pinochet donde
se lanzaban los cuerpos de los asesinados al rio. Pero, ademas, permite relacionarla con
Clase donde el profesor dice a propdsito de Maria, que ella escribié una cancion donde

decia “Te odio pero te amo. Te amodio. Para mi eres un rio nevado. No. Una Biblia abierta
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en la parte de los caballos.” (p.11), lo que vincula al personaje del profesor, que ha vivido
su juventud en los afios 80, con las consecuencias de la violencia politica, los muertos, y
explica el porqué, a partir de su experiencia, define la materia que quiere ensefiar, la
tragedia, diciendo: “Ah. Si. La tragedia. Bueno. Es muy simple. La vida puede ser
espantosa.” (p. 6).

Esta definicion, a su vez, se une con Villa donde, en relacion al cuartel de detencion
de Villa Grimaldi, lugar emblematico de la sistematica represion sufrida en Chile a partir
del golpe militar de 1973, se dice “Todo eso hay en la Villa. Bueno. Es verdad. Es como
para escribir una tragedia” (p.34), tragedia que podria estar escrita en Neva porque Aleko
dice “Quiero volver a Moscu, tengo una idea para otra obra de teatro. Una tragedia que se
Ilame Neva.” (p. 331), y que consistiria en no tomar la decision correcta de cOmo actuar en
un momento de violencia como la que alli se plantea (la lucha del pueblo contra el Zar =
tirano), o podria consistir en una fatalidad mayor porque en Diciembre, la tragedia adquiere
caracter de profecia cuando Paula le pregunta a Jorge que decia el soldado actor que
profetizaba, y éste le responde “Ah. Que la vida es espantosa” (p.37), la misma frase con

gue define a la tragedia el profesor en Clase.

De este modo, la presencia de intertextos, pero sobre la de los intratextos, son los que
permiten avanzar en el establecimiento de las relaciones de sentido que unen las cinco

obras que tratamos en este estudio y que las configuran como una totalidad abierta.

En este capitulo, entonces, hemos identificado y descrito los mecanismos constructivos
recurrentes que configuran la primera parte de la poética de Calderdn, y por medio de los
cuales se conforma el mecanismo que posibilita la problematizacién de los contenidos que

abordaran sus obras.

En los capitulos siguientes identificaremos esos contenidos y abordaremos las
relaciones que se observan, en ese nivel, entre las cinco obras. Para esto distinguiremos tres
grandes temas que plantean ideas, preguntas y apelaciones al espectador: EIl Teatro, que

abarca la concepcion del teatro y la representacion, el tipo de sujetos y contenidos que se
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consideran importantes de problematizar en la obra de Calderdn. La Historia y la Memoria,
que abarca la Imaginacion, los Imaginarios sociales y la posmemoria. Y lo ético y lo
politico, que implican el objetivo final de la problematizacion, la funcion del teatro, y las

propuestas provocativas para el espectador.



4. El Teatro: representacion, sujetos y contenidos de la representacion

Si revisamos los textos de Calderon, el Teatro como modo de representacion es el
contenido central de la primera obra del dramaturgo, Neva. El resultado de esta
problematizacién establecera la eleccion teatral de sujetos y contenidos representables que
formarén parte de sus siguientes obras, permitiéndole alejarse del Teatro como tema y
acercarse criticamente a Chile y su historia desde Clase, su segunda obra, hasta Escuela,
que se estrenard en 2013 y que anuncia tocar el tema de la resistencia armada contra la

dictadura de Pinochet.

La problematizacion del Teatro que realiza Calderon implica tanto al sujeto como a los
contenidos representados.

Esta problematizacion se realiza para definir el tipo de concepcion teatral que el
dramaturgo valida como para cumplir con la funcion que le atribuye al teatro, para definir
el tipo de sujetos que considera importantes de problematizar, y los contenidos generales
que desea abordar.

La definicion de estos aspectos surge a partir de un cuestionamiento al realismo
psicolégico como sistema valido de representacion, sistema que se ha “considerado [como]
un espejo de la realidad” (Szurmuk, Irwin, 2009, p. 250).

En Neva Calderdn nos presenta un grupo de actores que quiere hacer una obra de
teatro de Anton Chejov, autor considerado padre del realismo y cuya concepcién de la
escena provoca que Constantin Stanislavski establezca, a comienzos del siglo XX, un
sistema de actuacion que revolucionara al mundo teatral incorporando como lugar central la
encarnacion del personaje en el ejercicio del actor (“vivir la parte”), la mimesis como el
rasgo fundamental de la escena, y la identificacion como el resultado en la experiencia del
espectador.

El cuestionamiento a esta concepcion se inserta a través del tema de la actuacion,
que en el caso del realismo implica el sentimiento y la verdad del actor al servicio de la

- 46
u

verosimilitud. Desde la obra se describe asi: “Teatro de Artes de MoscU™, en donde todo se

“ El Teatro de Artes de Moscu es el teatro en el que trabajé Stanislavski y donde produjo su sistema de
actuacion realista que, posteriormente, se conocid y aplico en todo el mundo occidental.

72



73

ensaya, todo se siente, y todo se recuerda con una emocién brutal” (Calderdn, 2010, p.
309).

Este cuestionamiento aparece cuando Olga Knipper no puede actuar el personaje de
El jardin de los cerezos, es decir, no puede generar “un signo que se instaura como un
“doble” de una presunta “realidad”, [...] volver a presentar lo que ya ha sido presentado
[...] algo asi como presentar una cosa por segunda vez.” (Szurmuk, Irwin, 2009, p. 249),
porgue ella, como actriz, no tiene verdad para encarnar al personaje ya que ha dejado de

sentir producto del dolor gue le ha causado la muerte de Chejov, su marido:

Tengo menos verdad que Rasputin [...] ¢Pero de qué me sirve
comprender el alma del personaje de Irina cuando dice que quiere volver
a Moscu? No me sirve. [...] no me sirve, porgue ya no siento. Me puse
aspera. No siento. Y para actuar hay que sentir, y por lo tanto no puedes
actuar Olga Knipper. [...] Y yo que pensé que salir un mes de Moscu
[...] me iba a ayudar a sanar mi corazon roto por la muerte de mi escritor
hace como seis meses.

(Calderén, 2010, p.309- 310)

Junto a este primer cuestionamiento, se presenta como objeto de la representacion a
un sujeto individual con una problematica particular, tal como lo hace el realismo
psicoldgico. El sujeto es Olga Knipper y la problematica es un dolor es personal: la pérdida
de un ser amado.

Frente a esta problematica, la primera propuesta del texto para superar esta
condicion dolorosa individual del sujeto es buscar la posibilidad que le ofrece el Teatro,
especificamente realismo, de ser ella a través de un otro ficticio (el personaje escrito por
Chejov): “lo méas importante en mi vida es el teatro y actuar. Y ser yo misma cada vez que
me visto como si fuera otra” (Calderén, 2010, p.310). Pero esta posibilidad es
inmediatamente negada ya que Olga no puede concretar la actuacion y, por lo tanto, debera

encontrar otro derrotero para volver a sentir que esta viva.
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Si el primer camino propuesto para superar su condicion era representar a un otro
ficticio en una situacion ficticia, la segunda proposicién sera la representacion de un otro
real en una situacion, tambien real.

Olga Knipper solicita en distintas ocasiones que los demas actores le ayuden a
reproducir el momento de la muerte de Chejov: “;Podrian actuar la muerte de Antén para
mi? (p. 311), para asi volver a sentir y recuperar su posibilidad de actuar en el Teatro, pero
ahora siendo ella misma.

Entonces, el tipo de representacion que se plantea ahora proviene desde la memoria
y, especificamente, desde el recuerdo que “es re-presentacion en el doble sentido del re-:
hacia atras, de nuevo” (Ricoeur, 2010, p.61).

Este tipo de representacion se ve como la posibilidad de resucitar al ausente y, a
través de él al sujeto, es decir, se muestra vinculada con la “pre-esencia de las cosas, ya sea
haciéndolas o dejandolas venir de nuevo al presente, alli donde representar seria mas bien
“re — presenciar” [...] a partir de un “representante”, algo o alguien destinado a sustituir o
suplir la ausencia de otro” (Szurmuk, Irwin, 2009, p. 249).

Este segundo camino que se propone sigue teniendo como sujeto de la
representacion a un individuo particular con una problematica personal, pero la relacion de
esta representacion con el mundo, marca una necesidad de vinculacion de la representacion
con la realidad, toda vez que ya no es objeto de la representacion un personaje ficticio sino
una persona real, Chejov y su muerte verdadera, con lo que la representacion aparece como
un intento de abarcar la disparidad temporal que genera la distancia entre los dos momentos

que ella contiene, para asi re- presenciar la muerte y recuperar el sentido de la propia vida:

Olga: Quiero que se muerda la lengua, que tosa sangre y que me
diga que es Anton, que va a vivir muchisimos afios y que
vamos a tener tres hijas.

(Calderon, 2010, p. 320)
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Pero este segundo camino de superacion de la condicion dolorosa es, también,
clausurado en la medida en que su ejecucién reproduce el mismo mecanismo teatral de
representacion que se escogid para interpretar al personaje ficticio, es decir, a Chejov se lo
transforma en un personaje y tanto él como la situacion deben ser “actuados” de la manera
en que lo concibe el realismo: fidedigna y verdadera. Entonces, en el intento de lograrlo,
esta representacion entendida como “espejo de la realidad”, vuelve a fracasar, evidenciando

que entre la realidad y su reproduccién mimética hay una distancia insalvable:

Aleko: Disculpe Olga, ¢fue asi?
Olga. No, no fue asi.
(Calderon, 2010, p. 313)

Esta distancia entre la reproduccion mimética de un dolor individual y la realidad,
se vuelve definitiva en el planteamiento final de la obra, cuando aparecen nuevos sujetos
posibles para la representacién y nuevas problematicas que son incorporados mediante la
irrupcion del referente externo extraescénico del domingo sangriento mediante el discurso
final de Masha.

En este mondlogo, el espacio personal de muerte y el dolor individual del sujeto
(Olga), se contrastan con la matanza que ocurre afuera del teatro, es decir, con las muertes
de hombres, mujeres y nifios pertenecientes a la clase obrera y campesina que marchaban
pacificamente para entregar un petitorio de mejoras laborales al Zar y que estan siendo
asesinados por los soldados en San Petersburgo.

Frente a esta nueva realidad que ya no implica a un sujeto individual sino social, ni
una muerte natural sino la violencia politica ejercida por un gobierno, y un dolor que deja
de ser personal y se transforma en colectivo, el mecanismo teatral basado en el realismo se

torna insuficiente, egoista, falso e inutil:
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Masha: [...] Se murid tu marido y quieres revivir su muerte
porgue no puedes actuar. [...] Afuera hay un domingo
sangriento, la gente se esta muriendo de hambre en la
calle y tu quieres hacer una obra de teatro.

(Calderon, 2010, p. 332)

Masha: ¢Para qué perder el tiempo haciendo esto? ;Como
puedes pararte sobre el escenario sabiendo que en la
calle, en el mundo, la gente se esta muriendo? Arte
burgués, teatro burgués. Odio al pablico que viene a
sentir.
(Calderon, 2010, pp. 332-333)

De este modo, el individuo unico y psicolégico como sujeto de la representacion, es
decir, “la creacion de una personalidad individual” (Stanislavski, 1984, p.49), y el dolor
personal como su objeto, son descartados en la dramaturgia de Calderon porque frente a
hechos de violencia colectiva realizada por aquellos que tienen el poder (politico, militar o
intelectual) dejan de ser importantes, y el realismo, donde “lo relevante era el drama de la
historia 0 que los personajes fueran verosimiles” tal como explica Calderén (Baruj, 2009),
imposibilita la discusion sobre estas otras realidades desde wuna perspectiva

problematizadora.

Asi, desde Clase en adelante los sujetos que trata Calderdn son sujetos sociales como estos
que aparecen recién al final de Neva y, sus probleméticas estan relacionadas con la
violencia historica o la catastrofe social (Beben), y con los dolores colectivos que nacen de

ellas.

Al incorporar la violencia y el dolor colectivo de los sujetos sociales, salvar la distancia
entre la reproduccion mimetica y la posibilidad de reproduccion de la experiencia real de
esa violencia y ese dolor, adquiere una dimension definitivamente de imposibilidad, como
se demuestra en Villa cuando se plantea reproducir el centro de tortura de Villa Grimaldi tal

como fue:
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Si yo tuviera plata reconstruiria todo hasta el detalle irrelevante. No
solo todo lo que es la realidad arquitectonica de lo que fue la casa
solariega, sino que también la piscina de agua, los arboles de la tierra,
el jardin de las rosas, el silencio, el olorcito terrible, el grito, las
cadenas, los motores en la noche, todo lo que es la ambientacion
artistica. Y crearia un falso antiguo. Pintarialas paredes con agua con
tierra, otra paleta de colores en el fondo. Tonos como sepia. Y
compraria la parafernalia. Compraria una cama metalica, compraria
cables y enchufes, compraria uniformes, compraria ropa con solapa,
compraria olor a caca.

(Calderon, 2012c, p.16)

A esta reproduccion se la define como “crear un especie de disneylandia de realidad
realista.” (Calderon, 2012c, p.16), determinando que la eleccién de la representacion
mimética es imposible: “td no puedes poner al pablico que va a ir a la villa en la misma
situacion en la que estuvieron los detenidos, porque en primer lugar es imposible”
(Calderon, 2012c, p.25).

Entonces, la opcion de representacion que ofrece el realismo se descarta como una
posibilidad en la poética de Calderdn, porque nunca podra alcanzar la verdad del dolor y la
violencia que sufren los sujetos sociales “porque es tan terrible que no se puede, porgque
siempre va a quedar falso. No va a quedar ni parecido a lo que realmente era estar en la
parrilla”. (Calderon, 2012c, p. 27); y porque el tipo de relacion que el realismo establece
entre la escena y el espectador apunta a la identificacion, que en vez de generar una
reaccién reflexiva en el espectador que lo pueda conducir a una accion consciente como
busca el teatro politico, solo podra lograr, a través de la compasion o el miedo, que el
espectador se sienta redimido, purificado o liberado de sus propios sentimientos (Ubersfeld,
2002, p.22), y, por lo tanto, no se detenga en la problematizacion de los contenidos que se
le plantean.

Es decir, el espectador podré vivir una experiencia estética y emocional, pero no
politica donde “se vea en conflicto emocional e intelectual” (Baruj, 2009) como la describe
Calderon, porque desde la critica que propone el texto, el realismo “embonita la experiencia

y no llega nunca al nivel de la cosa” (Calderdn, 2012c, p. 27), e incluso permite al
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espectador sentir que “ir a la villa reconstruida es lo mejor que me pudo pasar en la vida.
(Calderon, 2012c, p. 16)

Entonces, las definiciones relacionadas con el Teatro son claras en la poética de
Calderon: el tipo de sujetos que considera importantes de incluir en la representacion son
sujetos sociales, los contenidos generales que desea abordar estan relacionados con la
violencia historica, la catastrofe social y los dolores colectivos, y el tipo de teatro que
valida es aquel que permita reactualizar la funcion politica del teatro, es decir, establecer
una relacién de provocacion critica y movilizadora entre la escena y el espectador, por lo
que se descarta al realismo como posibilidad constructiva de sus textos, tal como lo
demuestran los mecanismos de construccion que hemos descrito en el capitulo 3 y que,
también, estan presentes en Neva.

Ademas, descarta la funcién de identificacion que el realismo le atribuye al teatro,
los sujetos que aborda y sus contenidos ya que trata otros temas y no valida éstos: “por
favor no sigan hablando de amor. Y no hablen de muerte porque no la entienden”
(Calderon, 2010, p. 333), porque “;quién es tan imbécil para encerrarse en una sala de
teatro para sufrir por amor y por la muerte?” (Calderon, 2010, p. 332). Aungue no descarta

al realismo como contenido de su teatro para problematizarlo.

De este modo, la escritura de Calderon se aleja de la concepcidn de representacion como
teatro realista, de la concepcion de la representacion que proviene de la memoria y se
inscribe en el debate en torno a la representacion que surge en Ameérica Latina a partir de
los afios noventa, a traves de la cual “pudieron articularse experiencias y subjetividades que
sufrieron, y aun sufren [...] la exclusion total y absoluta de representacion en lo social”
(Zsurmuk, Irwin, 2009, p.253); y sus obras son, en si mismas, representaciones que ya no
se conciben como la “representacion de un referente objetivo” sino como “una
representacion de construcciones (que son también representaciones) ideologicas,
culturales, sociales, etc.” (p.252), porque “sin opiniones y sin intenciones no se puede
representar” (Brecht, 1963, p. 47).



5. Historia y Memoria: imaginarios sociales e imaginacién
La Historia y la Memoria aparecen como temas vinculados en la poética de Calderon.

Por medio de ellas se presentizan los sujetos sociales, los contenidos relacionados
con la violencia y la catastrofe social, y el dolor colectivo; pero también se reelaboran
criticamente los discursos ideoldgicos y se problematizan frente al espectador.

5.1 La elaboracion de la memoria, los sujetos sociales y el olvido

Al analizar la secuencia de obras de Calderdn, se observa que la Memoria aparece, en
primer término, como un mecanismo ligado al recuerdo personal, tal como lo hemos visto
en Neva, donde Olga intenta repetidas veces recordar la muerte de su marido, pero no lo
logra: “No me acuerdo. No me acuerdo... [...] sé que Antdn estaba sonriendo antes de
morir, pero no me acuerdo” (Calderon, 2010, p. 311).

Esta imposibilidad de recordar integra la posibilidad del olvido como una condicion
temida de la memoria que, como explica Elizabeth Jelin (2002), surge de la ansiedad y la
angustia que esta posibilidad genera porque “su presencia amenaza la identidad” (p.19).
Esto temor que integra el olvido se ve claramente en Olga que ve amenazada su identidad:
ser la mejor actriz del Teatro de Artes de MoscU, porque no puede recordar a Chejov y
entonces “muy pronto me voy a olvidar de ti y de cbmo moriste...y en cien afios nadie se
va a acordar de nosotros” (Calderdn, 2010, p.328).

A partir de este ejemplo de Olga lo que muestra Calderén es una de las
posibilidades de la memoria en relacion al olvido, que consiste en la fijacion del sujeto en
relacion al pasado: “un permanente retorno: la compulsion a la repeticién, la actuacion
(acting-out), la imposibilidad de separarse del objeto perdido [donde] la repeticion implica
un pasaje al acto. No se vive la distancia con el pasado, que reaparece y se mete, Como un
intruso, en el presente” (Jelin, 2002, p.14). Por esto en Neva, Olga constantemente pide que
los actores reproduzcan pasajes de su vida relacionadas con Chejov y con el momento
traumatico de su muerte: ¢Podrian actuar la muerte de Anton para mi? (p.311), “;Podrias
actuar lo que le pas6 a Masha Chejova, la hermana de Ant6n, cuando supo que nos ibamos
a casar?” (p.317).

79
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Pero Calderdn, de la misma forma en que desecha como lugar central de la
representacion de su teatro al sujeto individual y su dolor personal, también descarta la idea
de que la memoria sea el espacio del “re-vivir y actuar” (Jelin, 2002, p.15), de la fijacion y
la repeticidn, porque en este gesto “los observadores y testigos secundarios también pueden
ser participes de esta actuacion o repeticién, a partir de procesos de identificacion con las
victimas” (Jelin, 2002, p.14), que es lo que hacen, justamente, en un principio los actores en
Neva, y lo que haria el publico si la representacion se hiciera bajo los parametros de

identificacion del realismo y no desde su contravencién como propone Calderon.

La Memoria, entonces, no es concebida solo como recuerdo, y es descartada como espacio
de repeticion; aunque la forma definitiva que ésta adquiere dentro de la poética de

Calderdn, se definird solamente cuando la Memoria entre en contacto con la Historia.

La inclusion de la Historia en Neva, se realiza a través del referente externo de la matanza,
que también es un movimiento de la memoria, e integra la crisis a la obra.

Esta inclusion de la Historia como generadora de crisis a través de la memoria, se
repetird posteriormente en todos los demas textos teatrales: la marcha estudiantil en Clase;
la guerra imaginada que alude a la Guerra del Pacifico, el conflicto mapuche, y la supuesta
guerra que hubo en Chile y que justificaria el golpe militar, en Diciembre; la violacién a los
derechos humanos en Villa; la pérdida del gobierno por parte de la Concertacion de
Partidos por la Democracia, en Discurso; y el tsumani en Beben.

Esta inclusion se repite porque la crisis que la Memoria integra, determina las
problematicas centrales del teatro de Calderdn en relacion a los sujetos sociales que el
dramaturgo quiere abordar, y porque justamente “son los periodos de crisis internas de un
grupo o de amenazas externas [...] los momentos en que puede haber una vuelta reflexiva
sobre el pasado, reinterpretaciones y revisionismos, que siempre implican también
cuestionar y redefinir la propia identidad grupal” (Jelin, 2002, p.26).

Este cuestionamiento identitario y la redefinicion de la identidad grupal es lo que

busca Calder6n, ya que éste es un camino de restitucion de los sujetos sociales que
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sufrieron o aun sufren la exclusion de representacion en lo social, y de aquellos a los cuales
se les ha impuesto una representacion que los denigra o inmoviliza.

Pero devolverles su presencia y participacién en el mundo no se puede hacer
entendiendo la memoria como un acto de re-vivir, un acto de repeticion o fijacion. Restituir
los sujetos sociales implica comprender a la Memoria como un trabajo, es decir como una
elaboracion, una reconstruccion que permita incorporar memorias y recuerdos, y “ganar
una distancia critica sobre un problema y distinguir entre pasado, presente y futuro”
(LaCapra citado por Jelin, 2002, p.15) para, asi, intentar salir de la inmovilizacién que esos

lugares representacionales fijos o su ausencia dentro del discurso social representan.

Esta distancia critica sobre el problema, que permite la distincion entre pasado, presente y
futuro, se operacionaliza en la poética de Calderdn a través de la reelaboracion critica de los
Imaginarios sociales.

Para llevar a cabo esta reelaboracion, Calderdn integra constantemente la tension
entre Memoria (pasado) e Imaginacion (futuro), en un trabajo que se puede considerar
como elaboracién de la memoria, puesto que estos Imaginarios sociales funcionan como
marcos en que se inscriben las memorias: “las memorias individuales estan siempre
enmarcadas socialmente” (Jelin, 2002, p.20), y “solo podemos recordar cuando es posible
recuperar la posicion de los acontecimientos pasados en marcos de la memoria colectiva”
(Halbwachs, citado por Jelin, 2002, p.20), que son historicos y cambiantes (Jelin, 2002,
p.21).

A través de la reelaboracion critica de estos Imaginarios, apareceran los sujetos
sociales especificos que trata Calderdn en su teatro, se problematizaran las narrativas de la
memoria que surgen desde ellos, y se propondra la necesidad de configurar otro marco
representacional que acoja a estos sujetos, y donde puedan ser restituidos en su dignidad y

en su capacidad transformadora.

En Neva los sujetos sociales no son tratados directamente, sino que son acercados desde lo
no dicho, desde la extraescena: son obreros y campesinos, hombres, mujeres y nifios pobres

derrotados por el poder militar del Zar.
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En Clase aparecen en escena los primeros sujetos sociales vinculados a Chile y su
historia, representados por el profesor. Son aquellos jovenes que vivieron el periodo
dictatorial, los jovenes estudiantes de los afios ochenta que lucharon contra un poder
autoritario y que fueron doblemente derrotados al no ser restituidos dentro de la sociedad
cuando llega la democracia.

Estos sujetos construyen una primera narrativa de la memoria a partir de la
experiencia de un mundo escindido entre el recuerdo de un mundo anterior, de una vida
distinta y la realidad violenta o pseudos-bélica en que viven: “todavia vivia gente que habia
peleado en la guerra. Y mujeres mayores que habian trabajado en espectéaculos eréticos y
comedias musicales” (p.3).

Esta narrativa integra, en el Imaginario de la izquierda chilena, un sentimiento de
nostalgia, de derrota y de resignacién que es transmitida a los jovenes, tal como lo hace el
profesor a la alumna en Clase: “Te va a ocurrir la vida. Y en la vida se sufre. [...] Te
aseguro que en el futuro te va a doler tanto el pecho que vas a querer parar. Vas a querer
sedarte. Yo me sedo” (Calderdn, 2012a, p.6); pero, a su vez, la aparicidn de estas narrativas
permite que se revelen nuevos sujetos sociales: los jovenes que en democracia han luchado
por una educacion de mayor calidad y mas igualitaria, y los que se oponen a asumir las
narrativas que las generaciones anteriores quieren heredarles.

En Diciembre, los sujetos sociales que se configuran son los que participaron en la
resistencia armada contra el gobierno de Pinochet: “los reclutan, se roban los fusiles y se
arrancan al sur” (p.22), los que vivieron la clandestinidad: “te va a llevar a una casa. [...] a
una casa de seguridad” (p.4). Los que salieron del pais: “Tu eres la fugitiva. Se mueren los
grandes y te vas de viaje. [...] Y mientras tanto yo aqui” (p.56). Los que se quedaron en el
pais sin apoyar el golpe de Estado, los que apoyaron “la guerra”, y los mapuche; reforzando
las narrativas de la derrota y de la desilusion.

En Villa, los sujetos sociales son, por una parte, las victimas de la las violaciones a
los derechos humanos en Chile durante la dictadura de Pinochet; y, por otra, sus
descendientes, que se niegan a asumir sumisamente la herencia de representaciones y

memorias que reciben de los mayores.
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Y en Discurso, los sujetos sociales son los que participaron en el proyecto
revolucionario de izquierda durante la Unidad Popular, los hombre y las mujeres torturadas,
los que optaron por la via armada, los exiliados, y los hijos de las victimas directas,
nuevamente oponiéndose a seguir formando parte de las representaciones cristalizadas en la
sociedad.

Asi, a estos sujetos sociales apareceran asociadas distintas narrativas de la memoria

que se pueden resumir como narrativas de la derrota y la decepcién.

Por otra parte, también el olvido estd asociado a estos sujetos como una amenaza a su
posibilidad de restitucion social, porque el olvido los transforma solo en recuerdos si es que
Su memoria no se reintegra a una narrativa poderosa que surgird desde los mas jovenes:
“soy un recuerdo” (p.9), dice el profesor en Clase, y agrega: “Hasta que algun dia alguien
diga, ¢quién es este huevon? No sé. Y se van a llevar la foto a la bodega. Y un dia la sefiora
Zoila limpia la bodega y bota la foto a la basura.” (p.12), para, finalmente, desaparecer:
“Porque me extingo. Me extingo.” (Calderdn, 2012a, p.3).

El olvido también es amenazante en la medida en que sostener la memoria del dolor,
no olvidarlo, inscribe en los sujetos una tendencia peligrosa a hacer de la memoria un acto
de re-vivir constante, de repeticion, que los inmoviliza: “No lo puedo olvidar. No me
resigno. [...] Es terrible estar solo. [...] he construido mi vida alrededor de un amigo
muerto” (Calderdn, 2012a, p.9) Este acto los convierte en una herida abierta: “No, profesor:
eres como una herida abierta” (p.11), o en un panfleto como se define una de las jovenes en
Villa: “soy pefia. [...] soy pueblo. Soy marcha. [...] Soy panfleto panfletario.” (p.55), es
decir, los convierte en representaciones sociales fijas de donde es dificil salir, porque
transformar la memoria en un acto de re-vivir constante no solo inmoviliza al sujeto que no
olvida, sino que también provoca en los otros reacciones inmovilizantes como lo evidencia
el profesor cuando cuenta que él provocaba en Maria el deseo de “volver a llorar sobre tu
pierna” (Calderdn, 2012a, p.11); o provoca reacciones silenciadoras como cuando una de
las jovenes en Villa dice que al que se niega a olvidar le diran “vacuna, adolorida, turbia,
tres letras” (p.55), porque “si tG haces eso, si andas llorando, gritando, la gente te va a

odiar. Te va a decir, no llores tan fuerte. No seas la victima. No me amargues la vida.
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Entonces te expones a un segundo castigo nacional. [...] Te van a insultar. Te van a
ridiculizar” (Calderén 2012c, p.54).

En consecuencia, tanto la memoria como el olvido, se transforman en una condena,
porque “a veces quiero que se me olvide. A toda la gente se le olvida [pero] yo me siento la
desagradable que dice acuérdense” (Calderén 2012c, p. 51).

De este modo, Calderon problematiza en su teatro el olvido, pero también la
conservacion de la memoria histérica, y opta por el trabajo de reelaboracion de la memoria
como posibilidad de restitucion de los sujetos sociales, porque es esta restitucion la que
permitiria establecer una memoria narrativa distinta a las de la derrota y la desilusion, y
activar la capacidad transformacion de los sujetos, volviéndolos a la presencia, a la Historia
del presente que les permitiria resucitar, “nacer de nuevo” (Calderdn, 2010, p.329), porque
aunque sea “muy dificil resucitar” (p.19) como dice Jorge en Diciembre, “No podemos ser
naturaleza muerta. Tenemos que cambiar de piel. [...] Necesitamos volver carita limpia y
calzones nuevos. Y esa resurreccion perfectamente puede ser un museo del recuerdo
doloroso, pero lindo”, como dice Francisca en Villa (Calderdn, 2012c, p. 20), ya que “no
podemos estar tristes y feos toda la vida” (p.20), porque hay que hacer algo para que “no te
mueras, mejorate” (Calderdn, 2012a, p. 331).

De esta manera, el trabajo de restitucion de los sujetos sociales en su representacion,
genera, desde el dolor colectivo, una pregunta hacia el espectador sobre como dejar de
sufrir. Esta pregunta implica que es necesario problematizar el sufrimiento colectivo para
instalarlo como un problema global que incluye no solo a aquellos que fueron victimas de
la violencia, sino a todos, y que éste no es un problema solo del pasado sino también del
presente.

Por esta razon es que Calderon no muestra la violencia directa ni el sufrimiento de
sus victimas, sino la problematizacion de los discursos e imaginarios que vinculan este
sufrimiento a un grupo determinado, lo justifican o lo silencian; y lo hace a través del uso
de la ironia, el humor, la paradoja y de diferentes formas de extrafiamiento que le permiten
al dramaturgo lograr que al espectador “todos los factores “naturales” lleguen a parecerle
probleméticos” (Brecht, 1963, p.39) y cuestionar el discurso oficial que se ha construido

sobre estos sujetos en el plano historico.
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5.2 Los imaginarios sociales: memoria — imaginacion
Los imaginarios sociales estan relacionados, en la poética de Calderon, con los sujetos
sociales que hemos identificado, y evidencian que la izquierda chilena y su historia es un
centro indiscutible de la problematizacion que plantea.

Los imaginarios sociales instituidos*’ han permitido consolidar la realidad social
desde la hegemonia politica (Carretero, 2003, p.2) tanto durante el periodo dictatorial como
durante la democracia. En ellos se enmarcan las memorias de los dolores colectivos, los
errores de la izquierda, las razones de su fracaso y sus deudas histéricas, y seran
tensionados con imaginaciones de diferentes tipos (historicas, sexuales, espirituales,
religiosas, generacionales, etc.) para “doblar la realidad instituida y abrir posibilidades de
realidad bloqueadas histéricamente” (Carretero, 2003, p.2), que incluyan las voces de los
sujetos sociales ya identificados, que han sido silenciados parcial o0 completamente, y sin
las cuales no se puede avanzar hacia una restitucion de la conciencia critica frente a nuestra
historia.

Desde esta perspectiva, la problematizacion de los imaginarios sociales instituidos
sera, simultdneamente, la problematizacion de la Historia porque “la historia de la
humanidad es la historia del imaginario humano y de sus obras” (Castoriadis, 2002, p. 93).
Y también sera la problematizacién de la memoria y sus narrativas, puesto que estos
espacios de representacion simbolica, se forman a partir de un poder de creacion de las
colectividades humanas en el que se unen “el imaginario colectivo, asi como la imaginacion
radical del ser humano singular” (Castoriadis, 2002, p. 95).

En este sentido, abordar los imaginarios sociales, sera abordar también la Memoria
porgue “no tenemos otro recurso, sobre la referencia al pasado, que la memoria misma”
(Ricoeur, 2010, p.40), y sera abordar la Imaginacion que tiene “por paradigma lo irreal, lo
ficticio, lo posible” (Ricoeur, 2010, p. 40), ya que ambas son dos partes de un mismo
proceso en el que no puede existir una sin la otra porque “no puedo imaginar sin tener
memoria” (Boal, 2004, p.37).

*" Cornelius Castoriadis (2002) llama imaginario social instituido tanto a las significaciones imaginarias
sociales como a las instituciones que portan estas significaciones, cuando se cristalizan o se solidifican.
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El juego dialéctico entre ambas sera el espacio de instalacion de las distintas
problematizaciones, donde la Imaginacion que “es la memoria transformada por el deseo”
(Boal, 2004, p.37), posibilita que el dramaturgo se instale en “el terreno de lo posible, si
consideramos que es posible pensar cosas imposibles” (p.37), y tensione las
representaciones cristalizadas del pasado y los sujetos sociales para configurar una nueva
narrativa de la memoria problematizada y problematizadora, y una nueva redescripcion®
de la Historia.

En este sentido, la Imaginacion no es solo el anuncio de una realidad sino una
realidad en si misma, que permite “crear algo nuevo a partir de cosas ya conocidas [porque]
mezcla memorias y sigue hacia delante, pero nunca sin tener memorias” (Boal, 2004, p.37),
y permite “amalgamar las ideas, emociones y sensaciones” (Boal, 2004, p.37), todas
cuestiones que le interesan a Calderdon para lograr la funcion politica que le atribuye a su
teatro:

La politica también es emocion porque uno no sélo es partidario de tal

tendencia politica por sus ideas racionales, también por un compromiso

familiar, emocional, de amistad, de historia, de relacion con sus iconos.
(Entrevista a Calderon, Baruj, 2009)

De este modo, la Memoria serd un procedimiento por medio del cual el dramaturgo
va instalando, de forma fragmentaria, retazos de los Imaginarios sociales instituidos a
través de las obras, y la Imaginacion le permitird contradecirlos para configurar una
redescripcion problematizada de la historia reciente de Chile ligada al imaginario de la
izquierda, y cuestionar los tipos de memorias narrativas que han surgido desde la

“imposibilidad de dar sentido al acontecimiento traumatico del pasado, a la imposibilidad

B a redescripcion es un acto que nace desde la memoria y que crea nuevas verdades en la medida en que “la
verdad no puede estar alli afuera, no puede existir de manera independiente de la mente humana...El mundo
esta ahi fuera, pero las descripciones del mundo no. Unicamente las descripciones del mundo pueden ser
verdaderas o falsas.” (Rorty, R. citado en Bogart, 2008, p.40).
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de incorporarlo narrativamente” (Jelin, 2002, p. 28), porque en ellas se revela la pérdida de
la capacidad transformadora de los sujetos sociales.

Para problematizar estos imaginarios instituidos, uno de los mecanismos recurrentes
gue utiliza Calderon, es la confrontacion de perspectivas ideoldgicas contrarias a cargo de
los actores-oficiantes, y se puede entender como un mecanismo paralelo al de
contraposicion constructiva, pero en el plano de los contenidos.

En Neva, Masha propone hacer la revolucién en vez de teatro, mientras Olga dice
“tenemos que hacer teatro” (Calderén, 2010, p.319).

En Diciembre, Trinidad est en contra de la guerra y su hermana a favor.

En Villa una de las jovenes defiende la opcion de hacer un museo en Villa Grimaldi,
mientras otra plantea reconstruirla tal como fue.

En Clase el profesor plantea la imposibilidad de salir de la derrota y el fracaso,
frente a la alumna que no acepta esta ensefianza como herencia y cree, como Buda, que es
posible la liberacion del sufrimiento.

Pero la confrontacién de estas perspectivas ideolégicas implica, también, la
confrontacién de discursos pertenecientes a distintas generaciones: la que vivio el dolor, la
violencia y la derrota, frente a la de los jovenes que heredan las narrativas instaladas
previamente sobre la violencia y no estan conformes con ello.

En este sentido podemos decir que la mirada de Calderon se instala desde la
posmemoria, en cuanto ésta concibe a la memoria como un espacio que permite “dar cuenta
de la perdurabilidad de los hechos traumaticos” (Szurmuk, 2009, p. 224), y describe la
experiencia de los hijos de las victimas, constituyéndose en “una forma de memoria
poderosa y muy particular porque su conexion con su objeto o fuente esta mediado no por
un recuerdo pero a través de una inversion emocional y una creacion” (Szurmuk,
2009,p.224).

Esto no quiere decir “que la memoria no esté mediada sino que esta conectada mas
directamente al pasado” (Szurmuk, 2009, p.224) y “caracteriza la experiencia de aquellos
gue crecen dominados por narrativas que precedieron su nacimiento, cuyas propias historias
tardias son evacuadas por historias de la generacion previa moldeadas por eventos

traumaticos que no pueden ser entendidos o recreados” (Szurmuk, 2009, p.224)
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De este modo, Calderén no intenta construir una narrativa que oficialice o
institucionalice la voz de aquellos que han sido victimas de la violencia y del discurso
hegemdnico que los ha silenciado, sino que intenta problematizar la situacién que ha
permitido que hayan perdido su capacidad de constituirse como reales sujetos politicos y
los ha hecho perder su capacidad transformadora, aunque, revelando, que ellos mismos son
también responsables de esta situacion.

Es por esto que el centro de su trabajo no son los hechos de violencia en si ni las
victimas directas, sino las consecuencias de esos hechos, lo que lo lleva a instalar su mirada
critica sobre la izquierda chilena, su actuar historico, su discurso, su dolor y los errores e
incapacidades que ha tenido para instalar una narrativa distinta a la de la derrota, y para
promover un actuar transformador durante el periodo de democracia en la que ejerce el
poder politico.

De esta manera, en las diferentes obras de Calderén podemos encontrar Imaginarios
sociales que se conforman a partir de una, dos 0 méas obras, como es el caso del Imaginario
de La Revolucion que aparece centralmente en Neva, Clase y Discurso; el Imaginario de La
Educacion que aparece fundamentalmente en Clase, Diciembre y Discurso; El Imaginario
de La Guerra que aparece sobre todo en Diciembre y Discurso; el Imaginario de La Familia
que aparece claramente en Diciembre, pero se vincula con Clase, Villa y Discurso; o el
Imaginario de la Memoria institucionalizada que aparece sobre todo en Neva y Villa.

Ademas, se observa un Imaginario transversal donde convergeran todas las
narrativas de la memoria y las imaginaciones, para problematizar una salida de la inaccion:

el Imaginado de La Izquierda.

5.2.1 Elimaginario de La Revolucion:
Aparece en Neva vinculado a la revolucion bolchevique y al anarquismo: “ya no hay dios,
ya no hay zar” (Calderén, 2010, p.323).

Se instala como una posibilidad de futuro, no como un presente, cuando Aleko dice:
“parece que va a haber una revolucion en nuestra patria” (p.310), y se reafirma a través de
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la voz de Masha, quien ademas la relaciona con la guerra de clases: “la ultima guerra va a
ser la de clases, Aleko. Va a haber una revolucion” (p.328).

Frente a esta posibilidad de futuro, es la imaginacion la que integra significaciones
sociales en cuanto al resultado de la revolucién: “finalmente vamos a ser libres, la gente va
a ser solidaria, no va a haber ricos” (p.330), dice Masha, y méas adelante agrega que “va a
haber una revolucién y va a ser tan linda. La gente va a cantar en las calles” (p. 332).

Esta primera tension permite configurar el Imaginario de la Revolucion Triunfante,
donde el triunfo social pertenece a los subordinados, al pueblo; y el cambio de la historia es
hacia un bienestar mayor e igualitario.

Desde Clase en adelante el Imaginario de la Revolucion Triunfante se relaciona con
Chile y con momentos especificos de su historia. En Discurso aparece vinculado con el
gobierno de la Unidad Popular cuando la presidenta habla de que en su juventud deseaba
ayudar a los pobres “de pobreza periférica. De pobreza llegada del campo. De pobreza de
colchén mojado. Y esos pobres con un poco de silabario llegarian cantando a Paris. Pobres
de frente popular o partido de vanguardia [...] queria ayudar al jardinero. Que tuvieran
acceso a las piscinas. Y lo unico que tenia a mano era el socialismo.” (p.7). Ese deseo se
concreta “en la revolucion democratica del pueblo. En la via chilena al socialismo” (p.10)
de la cual ella fue testigo porque “yo estuve ahi” (p.10).

También en Clase se vincula este imaginario con los movimientos de resistencia
social contra la dictadura de Pinochet, ya que el profesor, como muchos jovenes de su
generacion, particip6 en ella durante los afios ochenta cuando era estudiante del
pedagdgico: “yo iba a la universidad, ¢has sido estudiante y caminado pisando hojas secas
de platanos orientales” (p.15). Y fue entonces “cuando lei a Carlos Marx, [y] le encontré
toda la razon” (p.15) y pensé que “yo podria haber logrado que fuéramos todos iguales”
(p.11).

Pero la Revolucion como representacion simbolica del triunfo del pueblo, la
transformacion social y la abolicién de las desigualdades, sera tensionado en su sentido
épico por imaginaciones que redescriben los verdaderos resultados de la accion
revolucionaria en la historia: “Me imagino una revolucion” (p.313), dice Aleko en Neva,

interpretando a un Chejov delirante. Y el resultado de esta revolucion es que “el zar, el



90

césar ruso se va a vivir al campo y nos quedamos huérfanos [...] hasta que un dia nos
vamos a la estacion Finlandia a esperar un nuevo lider, un hombre calvo, eléctrico, relleno
de aserrin, y con él entramos al museo francés junto al rio Neva” (p.313).

Mas adelante dice “me imagino una revolucion. [...] Imagino que todos esos
soldados, obreros y campesinos, mueren y flotan en el rio, los mato6 el nuevo zar, el nuevo
césar. (p. 320), para terminar en el discurso de Masha que dice: “me imagino una
revolucion. EI mundo se va a acabar y nunca vamos a ser libres” (p.333).

Esto permite poner en cuestion la representacion revolucion- pueblo vencedor, y
problematizar, desde alli, la historia chilena y el fracaso del proyecto revolucionario de la
izquierda.

De este modo en Clase la decepcion frente al imaginario revolucionario triunfante
forma parte integrante de todo el discurso del profesor que se instala desde el fracaso y la
derrota: “Haces alianzas. Peleas en las calles. Consigues armas. [...] Hablas en secreto con
revolucionarios extranjeros. [...] Tienes que prometer la vida. Tienes que matar a alguien.
Algunos de tus amigos tienen que morir. Los nifios pobres siempre te tienen que partir el
corazon. Tienes que tener un presentimiento fatal. Asi avanza la revolucion.” (p.15). Y
agrega: “y cuando estés a punto de llegar tienes que perder. Tienes que descubrir errores
garrafales en tu estrategia. Tienes que sentirte traicionado por una minoria. Tienes que
salvarte por milagro. Y después salir de los hoyos de los cerros con los que quedaron, tienes
que seguir peleando hasta quedar solo. Asi, al final, vas a poder contar que ganaste la
revolucion. Aunque no sea verdad y estés mas triste que nunca.” (p.15)

Este fracaso del proyecto revolucionario vuelve a aparecer en Discurso cuando se
establece que “habia que hacer algo. Para salir del perro mundo. [...] Y parecia que la
izquierda tenia la respuesta. Me refiero a la redistribucion de las tierras y al desarrollo de
las industrias del estado. Para dejar de ser gatos de campo. Para dejar de ser zanjon de la
aguada. Y ahora ese suefio parece un suefio. Pero en esa epoca parecia lo unico posible.
Entre reforma y revolucion no habia donde perderse” (pp. 7, 8).

La conclusion final frente al fracaso de este proyecto se encuentra en Discurso
donde la presidenta dice que la via chilena al socialismo, “como todos saben, se transformo

en la via chilena a la tristeza” (p.10)
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De este modo, el Imaginario de la Revolucion Triunfante, al tensionarse con las
imaginaciones que redescriben sus resultados historicos, se transforma en un nuevo

imaginario, el de La Revolucion—derrota.

Dentro de este nuevo contexto, los sujetos sociales pierden su capacidad activa de
transformacion y la Revolucion pasa a ser la representacion de los errores y fracasos de la
izquierda, tal como se plantea a traves del profesor de Clase que dice: “Mirame, yo soy la
revolucion triunfante. Porque la revolucién es como la belleza. Va por dentro. Por eso yo
soy como la revolucion. Estoy lleno de errores irreparables y fracasos vergonzosos. Era
mejor cuando me sofiaba.” (p.15).

Asi, la transformacion que provoca el dramaturgo del Imaginario Revolucion
Triunfante a Revolucién-derrota, permitird la instalacion de una de las lineas de
problematizacion presentes en la poética de Calderdn: la de los errores que condujeron al
fracaso del proyecto revolucionario chileno, que acarrea consecuencias profundas que han
determinado el futuro, y lo seguira haciendo si no se abre una posibilidad de conciencia que
permita a los sujetos sociales salir de la tristeza y la resignacion, porque “no puedes|...]
quedarte en la casa dolorosa, colgado de la cruz como si fueras el Yeshua de Judea”(p.25)
como se dice en Villa.

Estos errores estan ligados a diversos factores: a la ingenuidad de la izquierda
porgue “no teniamos tan claro que estdbamos en guerra. Y que el enemigo tenia un plan
zeta” (p.8) como dice la presidenta en Discurso; y a la debilidad de los principios que
sustentan la accion revolucionaria, que se refleja en los anhelos de sus participantes: “Me
puse idealista. Queria un mundo sin fronteras, queria tener un millon de amigos y ver
peliculas en video” (p.3), dice el profesor en Clase. “Y yo solo queria vodka, champafia,
fusiles, cebollas, libertad sin dios y bosques” (p.320), dice Aleko en Neva, que finalmente
demuestran la falta de una ideologia realmente instalada en los sujetos sociales: “no

tenemos ideas, tenemos ganas” (p.15), dice el profesor en Clase.

De esta manera, el Imaginario de la Revolucion Triunfante transformado, en Revolucion-

derrota, es el que instala como memoria, una narrativa de los vencidos, una narrativa de la
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derrota: “siento como que fracasé” (p.7), dice el profesor en Clase, “ningun buitre me
quiere comer porque saben que estoy vencido” (p.8), agrega. “Fracase. Fracasé en todo.
Sobre todo en la guerra popular” (p.15), dice mas adelante. Y “Yo ya perdi una guerra. Yo
naci en el siglo pasado. Todavia le tengo miedo a los autos negros” (p.54), dice el tio Leon
en Diciembre, en el afio 2014 aludiendo al golpe militar y la dictadura.

Frente a esta narrativa, Calderon contrapone los discursos nacidos de la Imaginacion
de los representantes de la posmemoria: la alumna de Clase, las tres Alejandras de Villa'y
la reflexidn politica en voz de Bachelet en Discurso.

Esta contraposicion complementa la linea de problematizacion referente a los
errores politicos, pero integra una pregunta central con respecto a la posibilidad de acceder
a la felicidad y a la libertad frente a la herencia del pasado de la que son herederas, que,
finalmente, implica la posibilidad de transformar la narrativa de la memoria = derrota en
otra.

“Quizéas deberiamos haber tenido mas ideologia. Y haber desconfiado mas de las
mesas redondas. Pero no nos pongamos pesimistas” (p.16), le dice la alumna al profesor en
Clase. Ella, que a pesar de estar de acuerdo en que esta herencia de derrota esta presente en
los més jovenes porque “todos queremos tener una juventud fascinante. Todos queremos
vivir indignados [...] Queremos jugar con fosforos” (p.5), “todos queremos tener las manos
con olor a parafina, y llorar con las bombas que hacen llorar” (p.4) como dice el profesor,
afirma que “vamos a ser como tu. Pero con mas risa” (p.17) porque es necesario “salir un
poco de la estética del dolor”, tal como se plantea en Villa (p.20).

Rebelarse contra esta herencia, entonces, implica no aceptar la narrativa de la
derrota como un nuevo imaginario social instituido porque inmoviliza la capacidad politica
de los sujetos sociales en la medida en que esta narrativa determina, desde la propia
experiencia del fracaso de quienes la narran, que los jévenes “no saben hacer la revolucion”

(p.5) como dice el profesor en Clase.
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5.2.2 El Imaginario de La Educacion.

Aparece vinculado a lo politico en cuanto se concibe a la educacion como una herramienta
que responde a concepciones economicas e ideoldgicas. Esto significa que existe un
imaginario que se configura desde la izquierda y centro izquierda, y otro distinto que se
configura desde el pensamiento neoliberal.

En Diciembre, por medio de la memoria, se instala el imaginario de la educacion
ligado a la izquierda y la centro izquierda, a través de la alusion al Frente Popular y a su
representante mas emblemético, Pedro Aguirre Cerda, también conocido como el
presidente de los pobres: “A veces uno se da cuenta que el pasado era mejor que el futuro
[...] Ese pasado cuando gobernar era educar” (p. 56).

En este Imaginario, la educacion es considerada como una fuente de movilidad

social y un espacio de igualdad, ya que Aguirre Cerda planteaba que:

"Para gue la ensefianza pueda cumplir su misién social con toda
amplitud es necesario que sea: gratuita, Unica, obligatoria y laica.
Gratuita, a fin de que todos los nifios puedan beneficiarse de la
cultura, sin otras restricciones que las que se deriven de su propia
naturaleza; Unica, en el sentido de que todas las clases chilenas
unifiquen su pensamiento y su accion dentro de las mismas aulas
escolares; obligatoria, pues es deber del Estado dar a todos los
miembros de la sociedad el minimo de preparacion requerido por la
comunidad para la vida civica y social; laica, con el fin de garantizar
la libertad de conciencia y hacer que nada perturbe el espiritu del

nifio durante el periodo formativo".*

Es decir, es el imaginario de una educacion que brinde igualdad de
oportunidades a todos sin distincion de clase social, una educacién que supere la brecha

entre ricos y pobres, y donde la educacion sea gratuita y laica, es decir, inclusiva. Es el

* parte del discurso presidencial de Pedro Aguirre Cerda, pronunciado el 21 de mayo de 1939.
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imaginario de la educacién a cargo del Estado, tal como la que piden los estudiantes de

Clase gue estdn marchando en las calles en el contexto de la “revolucion pingiina”.

El primer aspecto de este Imaginario, es decir, educacion = movilidad social es el primero
que se muestra como fracasado, principalmente desde el discurso que porta el profesor en
Clase. El logra entrar a la universidad en los afios ochenta: “Mi abuelita dice que soy un
milagro. Porque llegué a la universidad y ahora le ensefio a los nifios. Todos estaban
orgullosos cuando yo estudiaba. Me daban la presa de pollo mas grande. Mi ex polola me
miraba con respeto. Mis amigos del barrio me miraban y se reian pero no sabian qué decir”
(p.15); pero él no logra el ascenso social prometido porque, ahora, la educacion reproduce
las desigualdades sociales: “Vengo de una familia sencilla. Guardamos las cosas viejas por
si acaso. Comemos muchisimo pan.” (p.15), dice el profesor, pero “en mi casa no habia
libros. Solo carifio. Mis padres tenian un corazén grande y la mirada simple. No tenian
libros. [...] Parti tarde” (p.11).

De este modo el imaginario educacion=movilidad social se transforma en otro
donde educacién es igual a reproduccién de las diferencias sociales, y esto se asocia a un
momento de la historia de Chile. Aquel cuando “nosotros nos quedamos en el humo, en el
pais, en la caverna” (p. 56), como se plantea en Diciembre. Es decir, cuando el pais cambia
producto del golpe militar y se instaura una nueva ideologia vinculada al modelo neoliberal
que destruye la educacidon publica y erige al poder adquisitivo como el requisito de acceso a
una educacion de calidad, dividiéndola en educacion para ricos y educacion para pobres.

Esto provoca que los resultados de los ricos y de los pobres sean opuestos:
“Todos esos ministros crecieron mirando dinosaurios. Los criaron para ser duefios. Los
llevaron a llorar a conciertos. A museos de arte llenos de cuadros colgados. Al mar. A
visitar a los abuelos que tenian més libros. Les hablaban en francés o en inglés. [...] Les
ensefiaban a callarse [...] Cuando yo iba en los nimeros ellos iban en las letras. Cuando yo
decia no ellos decian yes” (p.11) dice el profesor en Clase.

Y esta desigualdad provoca que en vez de ser “un farol de generaciones” (p.5),
el profesor se haya transformado en “Un profeta del aburrimiento. Un perdido” (p.5),

integrando la frustracion como consecuencia del fracasado proyecto revolucionario de la
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izquierda, porque: “Yo podria haber volado. Si hubiera crecido como esa corte habria
llegado.” (p.11).

En este sentido el fracaso del proyecto revolucionario de la izquierda implica el
fracaso del Imaginario de La Educacion Publica, y condena a los més pobres a seguir
siéndolo: “no puedo cambiarme de clase. Todos pasan de curso y yo me quedo en la misma
clase” (p.11) dice el profesor, porque no lograran el ascenso social los que “nos educamos
solos y atrasados [...] mientras tanto los hijos de los ricos estaban estudiando [...] estaban
aprendiendo a ser duefios del mundo” (p. 11).

De esta forma se iguala el termino clase referido a la educacion, con su sentido de
clase social, reafirmando su carécter de reproductor de las diferencias y de inmovilizacion
social.

Pero esa reproduccion de las diferencias sociales también aparece vinculada a los
espacios culturales a los que accede cada una de las clases econémicas. Estos espacios
aparecen politicamente impuestos desde los intereses ideologicos rectores durante los afios
ochenta, e inconscientemente asumidos desde los imaginarios de clase que se vinculan al de
la educacion: “ellos aprendian la ciencia y la industria. Y los transplantes de corazon. Y a
nosotros, los verdaderos, nos dejaron las humanidades y las letras, que creo que a veces nos

hacen un poco felices” (p. 11), dice el profesor en Clase.

Desde esta perspectiva, aparece otra linea que problematiza las razones del fracaso y devela
la profundidad de la frustracion, pero a la vez restituye en algo la dignidad de los sujetos
sociales que se opusieron a la dictadura: “no es tan facil derrocarlos porque controlan la
economia. La cultura. La educacién. Y estan defendidos por esa jauria de parasitos. La
milicia” (p.15), le dice el profesor a la alumna en Clase cuando le quiere ensefiar a hacer
una revolucion.

Entonces, el fracaso en si mismo no es el problema que le preocupa a Calderén, sino
la reproduccion del fracaso a través de la transmision de la narrativa de la derrota, la

educacion para la subordinacion, para la resignacion.
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En este sentido la sala de clases aparece como un espacio jerarquico de
subordinacion, un espacio en que se ejerce la violencia, obviamente distinta a la de la
matanza en Neva o la tortura y violacion que se aborda en Villa, pero igualmente grave ya
que alli se ensefia la subordinacion, y desde la jerarquia se vulnera al otro, tal como lo hace
el profesor cuando le dice a la alumna: “lo mas importante en la vida es encontrar el
hambre y saciarla. [...] Me vas a perdonar, pero hoy no me siento muy humano. [...] Siento
las orejas peludas por dentro. [...] Percibo los olores de las mujeres. [...] Me dan ganas de
repartir mi semilla y pelear por mis hembras.” (p.6), y agrega: “para ti yo debo ser [...] un
hombre duro, ridiculamente masculino, atractivo. Un libro abierto en la parte del climax”
(p.6) y, desde este juego textual en que se incorpora la sexualidad, ensefiar es “corromper
mentes virgenes con la infraestructura del capital” (p.9), es querer moldear el cerebro de
otro: “ahora yo te lo voy a moldear” (p. 3), le dice el profesor a la alumna, para agregar
después que “seguramente me miraste con deseo y te preguntaste como se sentiria que te lo
meta. [...] El pene. No te pongas asi, es normal. Mal que mal todos los dias te meto cosas
en el cerebro” (p.6), igualando ambas acciones.

La violencia se incrementa en la medida en que la educacion, en el contexto del
mundo liderado por el Imaginario de la derecha neoliberal, promete un resultado que esos
estudiantes que marchan no alcanzaran: “yo te muestro el camino en el bosque. Para que
seas alguien. Para que seas feliz. Para que ganes plata. A mi me encargaron eso. A mi que
soy nadie. A mi que he sido infeliz y que no tengo plata. Todo lo que te he ensefiado es lo
que yo creo que podria resultar. Pero para ser honesto, no sé [...] Yo miento, te he mentido.
Te dije que si uno se esfuerza y trabaja duro puede lograr todo en la vida. Bueno, no es asi.
No es asi. Hay gente que se esfuerza y trabaja duro toda la vida y no logra nada. Ni el
esfuerzo, ni la responsabilidad, ni ser optimista sirven. Porque yo fui asi y mira como
terminé” (p.7), dice el profesor en Clase.

En este sentido la violencia se ejerce desde la propia concepcion de la educacion
porgue: “los estudiantes aprenden la historia de sus derrotas. De como perdieron el salitre.
De cémo perdieron las puestas de sol. Tienen textos de historia que parecen valle de
lagrimas” (p.1), como se plantea en Diciembre.
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Y entonces, “lo que pasa es que ensefar despierta mucho odio” (Calderon 20123,

p.4), odio que no da espacio a la posibilidad de la felicidad.

Es aqui donde la linea de problematizacién de los errores que condujeron al fracaso
adquiere un grado interesante de transformacion, porque si se revelan razones para
acercarse a una comprension del fracaso del Imaginario de La Educacion asociado a la
izquierda en la medida en que aparece el golpe militar como un quiebre historico que
impone su desrealizacion, no parecen haber razones para comprender la actuaciéon de los
gobiernos democraticos posteriores que no intentan repararlo.

Asi, se abrira otra linea de problematizacion en la dramaturgia de Calderon ligada a
las omisiones de la izquierda cuando accede nuevamente al poder, porque la educacion no
cambid de paradigma y esa es su responsabilidad, tal como se plantea en Discurso, donde la
presidenta, que es una voz ubicada desde la imaginacion del dramaturgo y desde la

posmemoria, dice:

Pido perdon por la educacion inmoral. Pero es muy dificil mejorarla.
Se hizo todo lo posible. Pero es el hueso méas duro. No sé qué pasa.
Parece gque no se ensefia y no se aprende. Y que las escuelas ensefian
menos que la television. Es terrible obligar a los nifios a estudiar para
ser mediocres. A estudiar cosas que no sirven para nada. Les
cortamos toda la felicidad. Me da verglienza reconocerlo. Pero esos
nifios hacen bien en rebelarse. El estado les falla todos los dias. Es el
gran crimen social de nuestros tiempos. Ensefiar para distribuir la
amargura. (p.17)

Este reconocimiento implica conciencia sobre el problema: “Quizé si no hubiera
escuela no habria violencia. Ni habria gente sometida. Seriamos todos rebeldes y felices”
(p.18), dice la voz de la presidenta en Discurso, de la misma manera que implica conciencia
la actitud de algunos de los jovenes que se rebelan frente a esta herencia de resignacion y
derrota: “si hay otros que comen todo y nos dan la educacion de los siervos, nosotros

tenemos que darnos la educacion de los libres” (p.16), dice la alumna en Clase, la misma



98

que trae preparada una disertacion sobre Buda y sobre cémo dejar de sufrir y ser libres,
mostrando a la espiritualidad como otro elemento que integra el dramaturgo para tensionar
la narrativa de la resignacion frente a un sistema que busca subordinados.

De este modo, la rebeldia frente a la imposicién de estas narrativas devela un grado
de conciencia que permite avanzar hacia la restitucion y activacion de los sujetos sociales
desde un lugar distinto, ya que la joven a pesar de saber que a sus compaferos que “alla
afuera se ven preciosos en camisa [...] el estado los va a seguir traicionando. Y la historia
de esta estafa nos va a quedar para siempre.” (p.17), tiene la esperanza de que “Vamos a ser
la nueva generacién decepcionada de la republica. Vamos a ser como tu, pero con mas risa.
Y quizés algan dia lleguemos a ver el fin de los ministerios. El fin de la escuela. El fin de

las clases” (p.17).

5.2.3 El Imaginario de La Familiay el Imaginario de La Guerra
El Imaginario de La Familia y el de La Guerra, estan vinculados en la obra de Calderén y
ocupan un lugar en central en Diciembre.

Aqui el contexto bélico integrado por la imaginacion del dramaturgo, la guerra
contra Per( en 2014, permite contraponer dos imaginarios de familia: La Familia Patriarcal
apoyada e instalada por los militares “que impusieron un discurso y una ideologia basadas
en valores “familisticos” [donde] la familia patriarcal fue méas que la metafora central de
los regimenes dictatoriales: también fue literal” (Jelin, 2002, p.106); frente a otra que
aparece en la Declaracion Universal de los Derechos Humanos y que la entiende como el
elemento natural y fundamental de la sociedad, que tiene derecho a la proteccién de la
sociedad y el Estado, y como comunidad de amor y solidaridad.

También la imaginacion, permite contraponer dos imaginarios de guerra: el de La
Guerra Patriotica, donde ésta es un instrumento politico al servicio del Estado con fines
politicos o territoriales; y el Imaginario de La Guerra Sucia, impuesto por los militares

durante los periodos dictatoriales.
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El Imaginario de La Guerra Patriotica se conforma en la medida en que se cumplen, dentro
de las obras, sus componentes: es una guerra entre naciones, Chile y PerQ; los hombres son
reclutados para luchar por su pais: “¢y donde estan los hombres?” (p.13), pregunta Jorge en
Diciembre, “No. No hay. Estan todos en la guerra” (p.13), le responde una de las hermanas;
los desertores son considerados traidores: “si no vuelvo al cuartel en un par de horas me
van a venir a buscar y la Paula se va a enterar de que me arranqué [...] me van a acusar de
traicion y a ustedes las van a detener” (p.10); y esta accion es castigada: “mi amigo tiene un
hoyo aqui porque se arrancé del ejército” (p.14).

De este modo la guerra imaginada contra Per( es una guerra patriética, al igual que
aquella que es aludida en Neva cuando se dice: “imagino que ganar una guerra patriética
[...] va a haber valido la pena” (p.320), y, a su vez, integra otras guerras dentro del
imaginario por alusién, como la Guerra del Pacifico.

El punto de friccion entre los dos imaginarios de la guerra se instala en la medida
que se integra el problema mapuche: “justo después de que te fuiste a la guerra en el norte
los Mapuche abrieron un frente en el sur”, se dice en Diciembre (p.49), y esto se hace
mediante otra imaginacion o memoria transformada por el deseo, donde los mapuche son

vencedores de la guerra contra Chile y han ganado su independencia como nacién:

Trinidad: Ahora tienen un pais.

Jorge: No sabia. ;Donde?

Trinidad: En el sur. Desde el Bio Bio al sur. Y quemaron
Temuco.

Jorge: [...] ¢Es un pais?

Trinidad: Si, es como un pais.

(Caldero6n, 2012b, pp.48, 49)

Esta imaginacién tensiona el Imaginario de La Guerra Patridtica en cuanto se la

puede considerar como tal desde la perspectiva mapuche, pero desde la mirada de las
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fuerzas militares éstos no son enemigos extranjeros sino subversivos que cuestionan los
fundamentos de la nacion.

De este modo se integra a la obra de Calderdn, el Imaginario de La Guerra Sucia
patrocinado por los militares en relacion a sus propios compatriotas en tiempos de
dictadura: “Desde las fuerzas militares, la construccion del enemigo era la de “la
subversion”, que con su accionar en la lucha armada y en la ofensiva ideoldgica venia a
cuestionar los fundamentos mismos de la nacion. El discurso militar era el discurso de la
guerra que, ademas- como después iba a ser mas manifiesto- era una guerra “sucia”. (Jelin,
2002, p.71).

Este Imaginario no incluye solo a los mapuche, sino que abarcara también a todos

los sujetos sociales tratados por Calderdn que lucharon contra Pinochet y los militares.

En relacién a este nuevo Imaginario, se uniran guerra y familia en una misma
problematizacion. Jorge, al saber que los mapuche lograron su independencia, pregunta en
Diciembre: ¢Y son felices? (p.49), a lo que Trinidad responde: “Si. Pero tienen problemas
como cualquier familia. (p.49), con lo que se iguala la idea de Familia con la de Nacion y
Nacién con Guerra patriotica.

Entonces, por medio de la contraposicion de estos imaginarios, se llegara a instalar
otra problematizacién central: la utilizacion del Imaginario de La Guerra Patridtica como el
sustento ideoldgico del golpe militar y del periodo dictatorial, cuyas consecuencias
implican la anulacion del Imaginario de La Familia protegida por el Estado y entendida
como comunidad de solidaridad y amor; y la generacion de dolores colectivos, porque esa
guerra la comenzaron “cuatro pilotos [...] cuatro personas” (p.33), como dice Trinidad en
Diciembre, lo que coincide con el nimero de pilotos que se cree que bombardearon La
Moneda y la casa de Tomas Moro, y con el nimero de generales que conformaron la Junta
Militar de Gobierno.

Es decir, “Un par de generales empezaron la guerra y el odio es algo que nos
metieron después” (p.33), se dice en Diciembre, revelando que esta guerra en verdad no es
patridtica porque, ademas, ni siquiera respondi6 a intereses propios sino de otras Naciones,

tal como se plantea en Discurso cuando la presidenta dice:
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Somos parte de la historia de la historia.
Y nos tocd ser huérfanos de campo de batalla.
Habia una lucha mundial de los poderes mundiales luchadores.
Y habia hombres blancos sentados sobre bombas frias.
Y a pesar de la distancia, estas tierras provincianas fueron campo de
batalla.
Por eso sé que esto fue una guerra y nosotros estdbamos en el lado de los
soviets.
[...]
Y nos vieron como soldados de la guerra fria.
Y decidieron apoyar a los blancos.
A los duefios de los cordones industriales.
A los hijos de los primos de los tios.
Y a los amigos de los primos de los tios de los hijos.
A la gran familia poderosa.
Y contrataron a milicos traidores.
Y nos convirtieron en un Vietnam de la provincia.
Nos convirtieron en una lastima tercermundista.
Nos convirtieron en una repablica marihuanera.
Y nos sometieron como si fuéramos soldados.
Como si fuéramos actores de la calle.
Y no nos dejaron seguir el curso de la historia.
Y no nos dejaron hacer la rebelion de las mujeres.
Ni construir una sociedad folklorica.
(Calderon, 2012d, p.18)

Asi, la Guerra Patridtica sera la apariencia discursiva de la Guerra Sucia porque “la
guerra no es como tu te la imaginas” (Calderédn, 2012b, p.18) y dejara de ser un instrumento
politico al servicio del Estado en contra de otro Estado, para constituirse en la justificacion
de la violencia interna ejercida por las fuerzas armadas, que responde a una planificacion
argumentativa y comunicacional concertada: “Te convencieron de que la guerra nos iba a
recuperar [...] Y creiste” (Calderon,2012b, p.52), donde se construye un enemigo
peligroso: “todos ellos nos odian” (p.33), dice Paula, que apoya la guerra, en Diciembre; y
donde aquel que no la apoya sera considerado antipatriota: “trabaja todo el dia en traicionar
a la patria” (p.21) como dice Paula de su hermana, porque ésta ha decidido resistirla:
“esconde gente” (p.21); saca a personas del pais: “te van a llevar a Argentina. [...]

caminando. Por la cordillera” (p.5) como le propone Trinidad a su hermano; o va a “dejar
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chocolates a los campos de concentracion. [...] Me refiero a los campos de concentracion,
esos que estan en el desierto, cerca de Chafiaral. Esos campos” (p.31), que claramente
aluden a los campos de concentracion en dictadura.

Este discurso encubierto transformard, entonces, a la familia como comunidad
basada en la solidaridad y el amor que existia antes, cuando “Compartimos calzon de lana 'y
peste cristal. Compartimos pijama de franela y pelicula de terror. Las dos tomamos leche
condensada en tarro del mismo hoyito” (p.55) como se dice en Diciembre, por otra donde
los hermanos se enfrentan entre ellos. Y, también, transformara la familia como elemento
social que tiene derecho a la proteccion del Estado en victima de su violencia, que divide a
los chilenos, de la misma forma en que en la imaginacion de Diciembre, se dividen los
bolivianos: “se terminaron dividiendo. Como una familia. Como ésta.” (p.1).

Entonces la familia sera un lugar invadido por las representaciones de la Guerra
Sucia donde, por ejemplo:

La delacién es un valor en relacion a la Patria: “a los traidores tenemos que
denunciarlos” (p.36), porque “la patria no miente” (p.35) dice la hermana que apoya la
guerra en Diciembre.

La desconfianza es una de sus consecuencias: una hermana cree que la que otra “nos
puede denunciar” (p.2), “ya te dije que no puede saber porque nos va a denunciar” , y que
se perpetta y profundiza en el tiempo, durante el periodo dictatorial, como se muestra en
Clase donde el profesor dice: “Te estoy hablando de los afios ochenta [...] En esa época yo
ni siquiera era inocente. Desconfiaba hasta de lo que la gente pensaba. No hablaba con
extraiios” (p.3).

Y el miedo es otra consecuencia: “yo ya perdi una guerra. Yo naci en el siglo
pasado. Todavia le tengo miedo a los autos negros. No quiero que me persigan. Siempre
ganan. Habia mujeres mucho mas valientes que yo y las quemaron. [...] Yo no podria
soportar que entrara a mi casa de nuevo. No podria soportar su olor a fiesta. Los gorilas
ganaron. Los gorriones perdimos.”(p.54), dice el tio Ledn en Diciembre, aludiendo a los

allanamientos, a Carmen Gloria Quintana y tantos otros como el espectador pueda recordar.
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Entonces, el quiebre del Imaginario de La Familia unida por amor y solidaridad,
junto a la insercion de la ideologia de la Guerra Sucia, normalizan la division, la delacion y

la violencia tornandolas aproblematicas:

Trinidad: ¢y la van a torturar?
Jorge: Por supuesto.
Trinidad: ¢Y la van a violar?
Jorge: Por supuesto.
(Calderon, 2012b, p. 11)

También normalizan la desconfianza y el odio, que seran herencias mucho mas
duraderas y abarcaran tanto a las victimas como a los victimarios: “Me miras con cara de
guerrera. Con ganas de matarme porque me di vuelta la chaqueta” (p.51), le dice la
hermana que apoya la guerra a la otra en Diciembre; a las generaciones que no vivieron
directamente la violencia: “y yo quedé mal, asi como entre deprimida y entre con ganas de
sacarle la chucha a alguien” (p.12) dice una de la jovenes en Villa, y que se sigue
reproduciendo después, por las omisiones de la izquierda que generan odio como dice el

profesor en Clase refiriéndose a la mala educacion.

Pero si el Imaginario de La Familia protegida por el Estado y basada en lazos de amor y
solidaridad ha sido anulado, también se cuestiona el Imaginario de La Familia Patriarcal
que se ha construido e impuesto desde el discurso militar.

Esto se hace a través de las representaciones de familia que aparecen en las obras de
Calderon. Todas ellas desdicen el Imaginario de La Familia Patriarcal instituida en los
periodos autoritarios porque éstas son familias sin padre, sin figura masculina regente: en
Villa las tres jovenes han nacido de la violacion de sus madres por sus torturadores en el
Cuartel Terranova, en Discurso la presidenta es huérfana de padre porque lo han asesinado
después del golpe militar sus propios camaradas de armas y, en Diciembre, vemos a tres

hermanos que componen una familia sin padre ni madre, donde el hermano, Gnico hombre
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de la familia, es homosexual, remarcando la desrealizacion de este Imaginario, como
consecuencia de la propia violencia, para las generaciones que portan la posmemoria.

Entonces, la posibilidad de la familia = felicidad en estos contextos se develara
como una ilusion al ser tensionada por una imaginacion donde la memoria se transforma
por medio del deseo: “no me importa lo que hagan con la villa” (p.54) dice una de las
jovenes en Villa, “lo que a mi me gustaria es que nunca hubiera habido villa. Nunca.
Reconstruiria la antigua casa solariega. Para mirarla y tener la ilusién de que aqui nunca
paso nada [...] Y la gente va a pasar por afuera y va a decir, qué casa mas bucolica. Mira.
Esta debe ser una casa feliz [...] Esta es una casa de una familia feliz.” (p.54).

Y es una ilusion porque la violencia se iguala con la guerra y ésta con la muerte:
“¢Quieres guerra, quieres muerte?” (p. 328), le pregunta Aleko a Masha en Neva, y porque
“Cada muerto trauma a una familia entera por toda la vida” (p.43) como se dice en
Diciembre.

Asi, se redescriben las razones por las cuales se instala la delacion, la division, el
odio, la muerte, la desconfianza y el miedo en la memoria chilena, y desde alli se instalara
otra pregunta relacionada con la posibilidad de superar las consecuencias de la violencia,
que implica, también, dejar el sufrimiento y resucitar, remarcando las lineas centrales de la
problematizacién en Calderon.

De este modo, Calderdn tensiona los Imaginarios de La Guerra Patridtica y la
Guerra Sucia para develar y cuestionar el origen y el sustento ideoldgico del golpe de
estado; tensiona el Imaginario de la Familia Patriarcal y el de la Familia = amor para
evidenciar que su herencia se mantiene hasta hoy, hasta los “nifios que son los nietos de la
guerra” (p.9) como se dice en Discurso, revelando que el sentido histérico caracteristico de
la poética de Calderdn “implica una percepcion, no solo del caracter de pasado del pasado,
sino de su presencia” (Eliot, T. S, citado Bogart, A. 2008, p. 39), lo que nos permite
afirmar que el centro real de su problematizacion es el presente y no el pasado, porque es
aqui donde se puede restituir a los sujetos sociales y volver a activar su capacidad de accion
en el mundo, es aqui donde, tal vez, los sujetos pueden “liberarse de esa culpa” (Calderon,
2012d, p. 10) que forma parte del Imaginario de La lzquierda junto a la narrativa de la

derrota y a la percepcion de que la felicidad no es un derecho de quienes han sufrido o
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heredado el sufrimiento: “a mi me gusta ser actor. Me hace feliz, pero me da vergiienza ser

feliz. [...] hoy es un domingo sangriento”, dice Aleko en Neva.

5.2.4 El Imaginario de La Memoria Institucionalizada
El Imaginario de la Memoria Institucionalizada se tensiona, en primer lugar, desde el
Imaginario del Olvido Institucionalizado.

Este Gltimo imaginario se vincula con el acto politico voluntario de imponer el
olvido que realizaron los gobiernos militares frente a la violacion sistematica de los
derechos humanos, donde se institucionaliza una memoria que narra la inexistencia de los
hechos de violencia “producto de una voluntad o politica de olvido y silencio [...] con el fin
de promover olvidos selectivos a partir de la eliminacion de pruebas documentales” (Jelin,
2002, pp. 29,30).

Y este Imaginario del Olvido Institucionalizado se reconstruye como memoria
mediante la imaginacion cuando una de las jovenes en Villa, imagina lo que los militares
habrian pensado al percibir que serian descubiertos los centros de tortura como Villa
Grimaldi para, posteriormente, decidir destruirlos:

Si dejamos la villa cerrada con llave o tapada con ramas, igual la pueden
encontrar. [...] Lo mejor es no dejarle pistas a los suecos ni a los

holandeses. [...] Podriamos quemar esta casa. No, mi coronel, mejor
demoler. Mejor dejar todo en el suelo. ¢Y los escombros? Los podriamos
tirar al mar. [...] Y entonces cerraron y quemaron y demolieron. Y

tiraron al mar. Porque querian un crimen perfecto.” (pp. 14, 15).

Esta accion politica es la que establecera la Memoria como un deber frente a la
imposicion del olvido, ya que no solo pretende borrar las huellas materiales, sino que a los
propios sujetos como sujetos sociales, obligando a los sobrevivientes a mantenerse

restringidos en un espacio personal del recuerdo y no colectivo.
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En este sentido, restituir a los sujetos sociales implica, en la poética de Calderon,
también dignificarlos porque solo asi se podra activar su capacidad politica de
transformacion para intentar superar la violencia y salir del Imaginario Institucionalizado
de La Izquierda, es decir, salir “un poco de la estética del dolor” (Calderon, 2012c, p.20), y
de la narrativa de la derrota: “Aqui vamos a construir nuestra minoria y la vamos a
construir con una dignidad blanca. Y esa dignidad va a ser linda.” (p.21), dice una de las
jévenes en Villa.

Entonces, la presencia del Imaginario del Olvido Institucionalizado permite instalar
la necesidad o la obligacion de la reconstruccion de la Memoria: “Para que no se repita lo
que pasé anoche” (Calderdn, 2012c, p.10), “para que no me olvides” (Calderon, 2012c,
p.21); y, a partir de esto, lo que se problematizara sera la forma que esta memoria rescatada
adquirira.

Esta problematizacion cuestiona el actuar de los gobiernos democraticos, ligados a
la Concertacion, que ejercieron el poder luego del periodo dictatorial, retomandose la linea
de problematizacion relacionada a las omisiones de la centro izquierda cuando accede al
poder.

El primer aspecto en relacion al cuestionamiento hacia los gobiernos en democracia
estd estrechamente ligado con la falta de reconocimiento de estos sujetos sociales, por lo
tanto con la falta de acciones simbolicas tendientes a su restitucion, lo que implica otra
forma de olvido.

Desde estas omisiones, entonces, se integra una nueva narrativa en la redescripcion
de Chile, la narrativa de la decepcion que exacerba la dificultad de creer en algo, porque:
“un dia como que hay un poco de democracia y una siente que la villa no escandaliza tanto
como nosotras pensdbamos que iba a escandalizar” (Calderon, 2012c, p.15). Porque:
“cuando termind el antiguo régimen ningin presidente fue a la villa corriendo, diciendo
déjenme pasar. [...] ¢Aqui fue? ;Aqui fue? No puede ser. No. No. [...] Ya. Desde este
momento éste va a ser el nuevo ombligo del mundo, el kildémetro cero de la justicia. [...] En
este pais no se baila ni una cumbia, no se construye ninguna escuelita, no se borda ni una

arpillera hasta que no solucionemos el problema de la villa. [...] Pero eso nunca paso. [...]
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Lo que dijeron fue: chuta. Vamos a hacer justicia en la medida de lo imposible.” (Calderdn,
2012c, p.33).

Esto quiere decir que existe una deuda relacionada con la justicia que no se realiz6 y
gue era una expectativa de los sujetos sociales: “a mi me gustaria que la villa le doliera a
todos” (p.46), se dice en Villa, porque “este es el cementerio indio. Este es el centro de la
injusticia. Esta es la villa miseria” (p.14), y con la reconstruccion de la memoria que no
solo es una lucha contra el olvido institucionalizado desde el mundo militar que cometid las
violaciones a los derechos humanos, sino contra el olvido que proviene de las omisiones
que se cometen en democracia, que provienen de la misma izquierda, y que impiden la
restitucion de los sujetos sociales y su dignificacion.

La consecuencia de esto sera el cuestionamiento de la calidad real de la democracia
y de sus mecanismos, lo que se refleja en la votacion de las tres jovenes que fracasa:
“Guardemos esos votos y no los miremos méas. No sirvieron...” (p. 5), se dice en Villa; en
la falta de debate sobre estos temas: “falté mas debate” (p.6); y en la tendencia a negociar
los acuerdos durante el periodo de transicion: “...es que podemos negociar entre nosotras
para llegar a un acuerdo para no tener que votar”(p.7), dice una de las jovenes, a lo que otra
responde: “Perdoname, Alejandra, pero esto no se trata de un negocio, no tiene nada que
ver con un negocio [...] me enferma que empecemos a hablar como si estuviéramos
vendiendo huevos” (p. 7)

Dentro de este cuestionamiento a las acciones realizadas por los gobiernos de la
Concertacion durante la democracia se instala la problematizacion del Imaginario de La
Memoria Institucionalizada.

La institucionalizacion de la memoria implica un grado de reconocimiento de los
sujetos sociales y de restitucion de la memoria historica, pero, a la vez “toda politica de
conservacion y de memoria, al seleccionar huellas para preservar, conservar 0 conmemorar,
tiene implicita una voluntad de olvido.” (Jelin, 2002, p.30). De este modo lo que se
problematiza son las opciones que se consideran para conservar la memoria, opciones que
implican estéticas distintas, seleccion de huellas distintas y resultados distintos.

La imaginacién, nuevamente, es el mecanismo para tensionar el imaginario ya que

las jovenes plantean las opciones para transformar a la Villa Grimaldi en un lugar de
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memoria: “opcion A, reconstruir la villa como era, opcién B hacer un museo” (p.11), solo
imaginando como podria ser cada una, aunque algunas de ellas se correspondan con la
realidad.

La reconstruccion se plantea como una reproduccion realista del centro de tortura,
tal como la hemos descrito al abordar el problema de la representacién donde se ha
determinado su imposibilidad de dar cuenta real de la experiencia vivida alli porque “es tan
terrible que no se puede porque siempre va a quedar falso” (Calderén, 2012c, p.27),
“porque la gente va a decir, ah, que mansion mas siniestra, asi tiene que haber sido. Pero
fue mucho peor. Habria que poner, no sé, a milicos de verdad... [...] pero eso es imposible.”
(Calderon, 2012c, p.30).

En este sentido la reconstruccion seria mas bien una puesta en escena:

“me conseguiria unos sobrevivientes de la villa original para que fueran
como unos guias al infierno [...] les pediria que en los lugares en donde
estuvieron encerrados o en los lugares donde mas gritaron hicieran una
pausa. Como que no pudieran seguir hablando y se aguantaron el sollozo.
Y que dijeran despacito: aqui fue la Gltima vez que vi a la mujer. Esa

mujer me dijo: si sales vivo dile a mi mama que los pescaditos naranjos

de la pileta tienen sabor a platano.” (Calderdn, 2012c, p.16)

Y esta puesta en escena tendria como objetivo que “la gente se sintiera como
sintiendo esto tiene que haber sentido la gente que sentia. Y al publico lo haria sentir como
presos. [...] En fin, los haria sufrir” (Calderdn, 2012c, p.16).

Entonces la problematizacion alcanza ribetes éticos, porque seria un camino que
reproduce el dolor, tanto de las victimas como de los espectadores, y la reconstruccion de la
memoria tenderia a reproducir “fijaciones, retornos y presencias permanentes de pasados
dolorosos, conflictivos [...] sin permitir el olvido o la ampliacion de la mirada” (Todorov,

citado por Jelin, 2002, p.10), pero ademas, se pone en entredicho el valor de la verdad que
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se demanda, “;el factico o el simbdlico?;Donde se pone el limite entre “realidad” y
“ficcion”, como lo plantea Jelin (2002, p.91).

El poner en entredicho el valor de la verdad que se demanda, también esta ligado a
la opcion del museo porque: “igual poner un museo artistico combinado o no combinado
con mansion siniestra, es querer embonitar las cosas” (Calderén, 2012c, p.26)

El museo aparece como un lugar de cristalizacion de la memoria y el olvido en la
medida en que su seleccion instituye una narrativa que resalta algunas lineas de lectura y
deja otras fuera, pero también es un lugar que transforma en piezas muertas a los seres que
vivieron esas experiencias que se relatan, y los inmoviliza.

En Neva, Masha Chejova dice tras la muerte de su hermano: “yo me voy a quedar
en esta casa y voy a dejar todo igual hasta que se convierta en un museo. Me voy a
convertir en una giganta egoista y tu jardin se va a secar” (p. 318)

El museo que se plantea en Villa, corresponde al Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos que se construyd durante el gobierno de Michelle Bachelet, y que se
inscribe dentro de una tendencia mayor a nivel mundial frente al problema de la memoria

histérica:

Es un cajén blanco [...] un museo de arte contemporaneo. Es ultra
moderno. [...] Y tiene calefaccion central. [...] Y tiene cuatro pisos: Con
harto ventanal. Y tiene pasto en el techo. Es sUper sustentable [...]
Entonces te meten en una sala con mesas llenas de computadores mac.
[...] y uno puede hacer clic en el nombre y aparece todo acerca de esa
persona. [...] y después haces doble clic: clic, clic, en un icono que
dice ¢Qué pasd? Y aparece un video del testimonio de la familia
contando todo.” (p.20).

Su resultado no es aquel de la repeticion y el retorno constante del pasado doloroso
desde la perspectiva del re-vivir como mecanismo de la memoria, sino que aparece como
un “mecanismo de compensacion, [una] fuente se seguridad frente al temor y horror del
olvido” (Jelin, 2002, p.10): “Si, pero eso es un Museo de la Memoria. Lo hicieron para

darle al tema como un peso historico”, se dice en Villa (p.31).
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Esto también implica problemas de tipo ético relacionados con la restitucion de los
sujetos sociales, su dignificacion y a la justicia que reciben, porque el museo crea una
ilusion que también es falsa en relacion a la historia, aunque esta falsedad es distinta a

aquella que introduce la reproduccion de la villa:

Es como una vision asi stper concertacionista de la historia que deja la
Quinta Normal pasada a punto final. Como que el tema ya pasd, como
que se estan sanando las heridas, como que estamos tan unidos como
pais que ya podemos gastar la plata en un museo de la memoria que
parece museo de arte contemporaneo.

(Calderon, 2012c, p.31)

Pero, ademas, institucionalizar la memoria integra la posibilidad de que esta
reconstruccion sea disputada por quienes apoyaron el ejercicio de la violencia, intentando
introducir en el imaginario social una justificacion que desrealiza a los sujetos sociales al

negar su condicion de victimas:

Ahora, los otros dicen ahi tienen su museo comunistas de mierda. ;No
querian gastar la plata? Ahi tienen su cajén blanco. Pero no se olviden de
contar bien la historia. Si hubo una villa fue porque ustedes querian cobre
y vaso de leche. Cuenten la historia completa. Eso dicen ahora.

(Calderon, 2012c, p.32)

En este sentido el trabajo de memoria, su reconstruccion, debe permitir visibilizar lo
gue se ha buscado invisibilizar, es decir, problematizar las acciones en relacion a la
memoria que silencian la historia de las violaciones a los derechos humanos por parte de
quienes las cometieron, y también, problematizar las acciones que silencian el hecho de que
estas violaciones no han sido un lugar central de preocupacion durante los gobiernos

democraticos de la Concertacion.
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Desde esta perspectiva del abandono, es preferible la reconstruccion que hacen los
propios sobrevivientes de la Villa que “Entraron y dijeron, hagamos algo con la villa. Ya.
Pero no tenemos plata” (Calderén, 2012c, p. 34) y “Entonces empezaron de a poco a
plantar una rositas por aqui, una violetas por alld. Y barrieron. Y juntaron a otros villeros y
les dijeron: ¢Puedes hablar? [...] yo me acuerdo de que aqui estaban las casas corvi. Si.
Aqui estaba la torre, aqui estaba la dama de hierro. [...] Habia atardeceres y anocheceres
pero no amaneceres. Y asi, de recuerdos fueron reconstruyendo el parque. De a poco. Sin
un plan maestro. Y cometiendo errores. Como en el amor.”, porque al menos es un espacio
democratico donde “Yo clavo. Tu pintas. El escarba. Todos mandamos.”(p.34) y esto es
“Es un comienzo” (p.34) que evidencia “la historia de no importar mucho” (p.34) en la
medida en que la villa “Es un monumento a la colecta, a la organizacion popular. Y a ir
armando de a poco porque nunca nadie nos dio nada” (p.34), que “Es como nuestra historia
nacional.” (p. 34).

Esta visibilizacion de los problemas que plantea la reconstruccion de la memoria
historica, es la que permite tomarle “el peso al hecho de que vivimos en un campo santo.
Que estdbamos dormidos. Que todo el pais esta construido sobre una villa” (Calderén,
2012c, pp. 34, 35), abriendo alguna posibilidad de avance en relacion a la adquisicion de

una conciencia critica sobre el problema.

De este modo, el trabajo de la memoria en Calderdn esta relacionado con la necesidad de
restitucion y dignificacion de los sujetos sociales para problematizar la posibilidad de
superar, en el plano colectivo, “las repeticiones, superar los olvidos y los abusos politicos,
tomar distancia y al mismo tiempo promover el debate y la reflexion” (Jelin, 2002, p.16). Y
sus obras se pueden considerar construcciones ideoldgicas que se insertan en un marco
latinoamericano mayor donde se ha instaurado una “lucha por las representaciones del
pasado, centradas en la lucha por el poder, por la legitimidad y el reconocimiento [...] que
implica, por parte de diversos actores, estrategias para “oficializar” o “institucionalizar”
una narrativa del pasado” (Jelin, 1998, p.36), que, por un lado, problematizan el olvido
institucionalizado y la narrativa que se impuso “durante los periodos dictatoriales de este

siglo [en que] el espacio publico esta monopolizado por un relato politico dominante, donde
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“buenos” y “malos” estan claramente definidos” (Jelin, 1998, p. 41), pero que también,
problematizan las omisiones de la propia izquierda y sus politicas de reconstruccion de la

memoria desde la institucionalidad.

5.2.5 El Imaginario de La Izquierda.
El Imaginario de La Izquierda aparece como un contenido transversal de problematizacion
que atraviesa todos los textos teatrales y evidencia un eje fundamental dentro de las
preocupaciones del dramaturgo.

La pertinencia de este contenido la expresa el propio autor en una entrevista donde

dice:

Por entonces Allende habia llegado al poder por medio de la
eleccion popular, y cuando estaba desarrollando su programa
revolucionario de reformas, vino el golpe militar, una gran
represion, y por lo tanto existe la necesidad de hacer una
reflexion. ¢Cudles fueron nuestras aspiraciones, por qué
fracasamos y cual es el precio que pagamos?
(Entrevista a Calderon, Baruj, 2009)

Este Imaginario de La lzquierda se construye a través de los imaginarios
particulares que hemos descrito, ya que es alli donde aparecen las aspiraciones en relacion a
la revolucién popular y la educacion igualitaria, el fracaso de estos proyectos y los costos
introducidos por la violencia que implican no solo la muerte y el dolor sino la
transformacion de la narrativa que la acompafia desde aquella de la lucha, el cambio de la
sociedad y el pueblo triunfante, hacia otra distinta que incluye el fracaso, la derrota, el

miedo, la tristeza, la rabia y la desconfianza dentro de las relaciones sociales.

Son los imaginarios los que permiten revisar la idea de la guerra en relacion al

proceso histdrico chileno, la de la familia y la memoria histérica, pero ademas, permiten
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mirar criticamente la incapacidad para restituir la sanidad de esas relaciones sociales,
acrecentada por las omisiones que se cometen en democracia.

En este sentido, en la obra de Calderon se produce una redescripcion
problematizadora de la imagen instituida de la izquierda desde una mirada novedosa que le
permite la distancia de la posmemoria, y que revela, a través del humor, la ironia y la
paradoja, los espacios silenciados, dolorosos o no enfrentados: la derrota y la
transformacion de los sujetos sociales en vencidos, el fracaso, la traicion no solo como un
hecho histdrico objetivo: “Aunque tengo claro que los masones son pura boca./ No ayudan
a los masones de izquierda cuando los quieren matar” (Calderén, 2012d, p. 7)”, sino como
un suceso interno, personal y subjetivo donde *“ Entender es perdonar/ Y perdonar es casi
traicionarse” (Calderdn, 2012d. p. 14).

Esta redescripcion critica de la izquierda también revela su relacion incomoda con la
propiedad: “Yo tengo una casa en el lago. / Sé que es un tema complicado. / Pido perddn
por la riqueza” (p.3) dice la presidenta en Discurso; la relacion compleja con la religion
“Creo que no hay dios. / Aunque es dificil estar segura” (Calderon. 2012d, p.4); la culpa de
estar vivos luego de tanta muerte y violencia: “Me siento culpable de vivir.” (Calderon,
2012c, p.22); la culpa de olvidar y también de recordar constantemente y no avanzar, la
culpa por la tristeza que produjo el fracaso del proyecto socialista: “Y esa tristeza fue en
parte culpa mia. / Aungue no totalmente mia. / De muchos”, dice la presidenta en Discurso
(p.10), etc., que finalmente se transforman en una constante problematizacion de la
posibilidad o imposibilidad de acceder a la felicidad para estos sujetos sociales.

Desde esta perspectiva, la problematizacion y redescripcion de este imaginario
revela fundamentalmente, un sujeto de izquierda tensionado entre la inmovilidad y la
capacidad de accién, conflictuado. Un sujeto social que no ha redefinido ni restituido su
identidad en la medida en que no resuelve ni construye su propia narrativa, y entonces
queda ligado a una imagen inamovible. De este modo, sera el vencido, el derrotado, o sera
el condenado a vivir amargado porque “Ahora la derecha dice [...] / Que nosotros silbamos
la cancidn de la derrota. / Que vendemos la Biblia de los tristes. / De los condenados a vivir
amargados. / Mientras los vivos se compran lavadoras” (Calderén, 2012d, p.8), o sera el

resentido, el enrabiado, etc., y seguira respondiendo a éstas o a otras imagenes cristalizadas,
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donde siempre serd un sujeto pasivo que ha perdido su capacidad de accion y de
construccion de su propia identidad social.

En este sentido, la problematizacion que se plantea en las obras de Calderdn de la
historia y sus imaginarios, revela la configuracion de narrativas sobre la derrota y la
decepcién en relacion al Imaginario de la Izquierda que se tornaran fundamentales para
instalar una problematizacion ética y politica a partir de una nueva pregunta, que retomando
aquella acerca de la posibilidad de la felicidad, avanza hacia otra sobre la libertad

individual.



6. Lo ético y lo politico.

Lo ético y lo politico, en la obra de Calderon, estan intimamente vinculados.

Lo ético estd relacionado con una apelacion constante al reconocimiento por parte del
artista y del espectador sobre su capacidad “de observar, de comparar, de evaluar, de
escoger, de decidir, de intervenir, de romper, de optar” (Freire, 2009, p.97) frente a la
realidad que se le presenta. Este reconocimiento es el que transforma a los sujetos en seres
éticos, es decir en seres capaces de asumir que “[su] paso por el mundo no es algo
predeterminado, preestablecido. Que [su] “destino” no es un dato sino algo que necesita ser
hecho y de cuya responsabilidad no puede escapar” (p. 52), en seres capaces de saber que
existe la “posibilidad de transgredir la ética” porque al “ser persona [...] no esta dado como
cierto, inequivoco, irrevocable que soy o seré decente, [...] que soy y que seré justo, que
respetaré a los otros” (p.52), y, desde alli, reconocer que estas transgresiones a la ética son
una posibilidad y no un derecho, y, entonces, ser capaces de rechazar “los fatalismos
quietistas que terminan por absorber las transgresiones éticas en vez de condenarlas” (p.
97).

Lo politico se vincula a la conciencia y a la accion que se ejerce en el mundo que resulta de
asumirse como seres éticos, es decir, con la responsabilidad social que asume o no el sujeto

a partir del reconocimiento de su propia capacidad de accién ya que:

A partir del momento en que los seres humanos [...] fueron creando
el mundo, inventando un lenguaje con que pasaron a darle nombre a
las cosas que hacian con su accion sobre el mundo, en la medida en
que se fueron preparando para entender el mundo y crearon en
consecuencia la necesaria comunicabilidad de lo entendido, ya no fue
posible existir salvo estando disponible a la tension radical y
profunda entre el bien y el mal, entre la dignidad y la indignidad,
entre la decencia y el impudor, entre la belleza y la fealdad del
mundo. Es decir, ya no fue posible existir sin asumir el derecho o el
deber de optar, de decidir, de luchar, de hacer politica.

(Freire, 2009, pp.51, 52)
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Para Calderdn esta apelacion de caracter ético reviste la posibilidad de lograr un
resultado politico, Calderon muestra en sus obras distintas transgresiones éticas, establece
preguntas para reflexionar sobre ellas, problematiza las ideas instituidas en la sociedad y el
espectador, y propone caminos que niegan la posibilidad de exculparse de la propia
responsabilidad por sostener un orden que atribuye a fuerzas ciegas o imponderables los

dafos que causa sobre los seres humanos, el neoliberal.

Estas apelaciones se pueden dividir en dos grandes grupos: aquellas dirigidas en forma
directa a los creadores, que abarcan el sentido de hacer teatro cuando en la realidad se vive
una situacion de violencia, y el como abordar desde el arte la violencia y el dolor colectivo
que ella provoca. Y aquellas dirigidas en forma directa al espectador, que se relacionan con
la necesidad de redignificar el pasado y a los sujetos sociales que lo protagonizaron para
recuperar la capacidad de movilizacién social; y con la reflexién sobre la posibilidad de que
el sujeto individual restituya su capacidad transformadora y se asuma como un ser ético y

politico.

6.1 Primera apelacion a los creadores

La primera apelacion surge de la pregunta sobre “la necesidad o validez de hacer teatro en
momentos de conmocion politica”, tal como lo plantea Calder6n en una de las entrevistas
(Baruj, 2009).

A partir de ella “aparece inmediatamente una cuestion ética acerca de cudl es la
validez de estar haciendo el amor apasionadamente si afuera estdn matando gente
literalmente”, dice Calderdn (Baruj, 2009), que es una pregunta esencialmente para el
creador teatral en la medida en que cuestiona el tipo de relacién que el teatro puede o debe
establecer con la realidad en la que su creacion esta inmersa, y se puede graficar en la
contradiccion final que se plantea en Neva: hacer teatro mientras afuera esta sucediendo la
matanza del domingo sangriento o dejar de hacerlo y salir a luchar.

Pero la violencia para Calderén adquiere muchas formas distintas y solapadas que

sobrepasan aquellos hechos evidentemente violentos como la matanza de San Petersburgo o
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el golpe de estado en Chile: “hay sociedades que estdn permanentemente en un estado
pseudo-bélico. Por ejemplo, nosotros en Chile tenemos una pseudo guerra en el sur por el
levantamiento mapuche que quiere recuperar sus tierras. Pero también se vive en guerra por
conflictos sociales en todos nuestros paises.” dice Calderon (Baruj, 2009.), refiriéndose a
Latinoamérica. Por lo tanto, se puede entender que la pregunta por la validez del ejercicio
del teatro en contextos violentos es pertinente también hoy, y que estos contextos no son
solo politicos sino sociales.

En este sentido, el creador es apelado a observar, evaluar y decidir como se va a
relacionar con la realidad, o a lo menos a preguntarse por la importancia de esta relacion,
sobre todo si es consciente de formar parte de un contexto donde “los problemas no tienen
soluciones predeterminadas, ni las encrucijadas una direccion intrinsecamente preferible [y
donde] tampoco hay principios inflexibles que podamos aprender, memorizar y desplegar
para escapar de situaciones que no tengan un buen desenlace” (Bauman, 2004, pp. 40, 41),
tal como lo demuestran las obras de Calderdn, donde hay una constante exposicion de
alternativas de solucion frente a los problemas que se plantean, pero donde nunca se arriba
a una resolucion.

Entonces, lo importante de la apelacién no es determinar cuél es la forma de
relacion que el teatro debiera adoptar frente a la realidad, sino problematizar este hecho
para avanzar en la conciencia de que la verdad es que esta eleccion se debe hacer en un
contexto ambiguo donde las decisiones son ambivalentes porgue no tienen, necesariamente,
fundamentos éticos o principios rectores claros; es decir, reconociéndose como parte
integrante de una sensibilidad posmoderna (Bauman, 2004), y desde alli exponer la propia
eleccion que significa asumir que “nosotros, y solo nosotros, somos responsables de
nuestros actos, [y que] podemos elegir libremente, guiados tan solo por lo que
consideramos digno de lograr” (Bauman, 2004, p. 27)

De este modo la apelacion es a preguntarse sobre aquello que el creador considera
digno de lograr con su obra en relacion con la realidad en la que se encuentra, ya sea para
considerarla 0 no, y asumir que esa eleccion tiene consecuencias artisticas y sociales.

Desde esta perspectiva, la eleccion de Calderdn es clara.
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Su obra establece una relacion con la realidad concebida como un espacio donde la
violencia o la catastrofe estdn presentes, y cuyo mayor representante es el modelo
neoliberal que “no produce felicidad. / Produce plata para los que ya tenian plata. [...]
produce una tristeza rosada. / Que es lo contrario a estar enamorada” como dice la
presidenta en Discurso (p.9); donde la violencia ha estado presente histéricamente en
distintas instancias en que la izquierda ha sido derrotada y victimizada dejando huellas
profundas en la configuracion de la realidad presente , por lo que el dramaturgo decide

exponerla criticamente y problematizarla.

6.2 Segunda apelacion a los creadores

Con la eleccidn de relacionarse con la realidad desde sus espacios de violencia o catastrofe
colectivas, surge la segunda apelacion directa a los creadores: cdmo el arte puede abordar
esta violencia o la catastrofe, el dolor colectivo que provocan y los dilemas éticos que las

elecciones en este plano conllevan.

En primera instancia esta eleccion puede ser estética.

Esto se puede ejemplificar mediante las opciones que se plantean en Villa para la
reconstruccion de la Villa Grimaldi: hacer un museo que se iguale con una estética
contemporanea, un museo lleno de computadores Mac e instalaciones de arte, 0 una
reconstruccion realista de lo que fue el centro de tortura.

Pero la eleccion estética implica una eleccion ética por parte del creador porque no
solo esta eligiendo una forma sino que también las consecuencias que esta forma conlleva,

“si pones arte vas a caer en dos cosas.” (p.26), se dice en Villa, y estas dos cosas son:

El arte te permite poner en un extremo, eso, alguien en la parrilla, el
perro,... terrible. Y en el otro extremo puedes poner una obra de
arte, una cosa bonita. Y chuta, triunfo la belleza, triunfo el espiritu
humano, triunfo la paz...

(Calderon, 2012c. p. 28)
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Por lo tanto, la eleccion estética: hacia lo terrible o hacia la belleza, es también, y
sobre todo, una eleccién ética no solo porque le exija una tomar una decision al creador,
sino porgue la construccion artistica que se haga dotard de un sentido u otro a la realidad
gue aborda, dado que el arte es un instrumento que permite resignificar los contenidos que
trata: “porque el arte artistico es lo que al final le da sentido a la cosa” (Calderon, 2012c,
p.24)

Entonces, la apelacidn directa al creador es en relacidon a la conciencia que debe
tener de que es capaz de otorgarle un sentido a la realidad y de que con esto interviene en
ella, es decir, ejerce una accion politica de la que debe hacerse cargo, mas aun si la
sociedad ha sido incapaz de dar una resolucion al problema de la violencia historica o la
catastrofe en otros planos, tal como se plantea en las obras: “porque eso es tan grande que
no se puede entender, no hay justicia, ya, entonces el arte hace lo que hace el arte y...ya”
(Calderdn, 2012c. p.24), se afirma en Villa, evidenciando que el arte puede aportar espacios
de comprension e incluso de justicia cuando la propia sociedad que ha debido hacerlo no lo
ha realizado, pero sabiendo que nunca puede reemplazarlos porque aungue se reconstruya
la villa como fue o se haga un museo de arte contemporéneo: “en la realidad, la verdad es
que aqui no hay salvacién ni nada, aqui una muere violada y cubierta con caca de
perro”.(Calderon, 2012c. p. 28)

En este sentido el arte se cuestiona, en la poética de Calderén, como un instrumento
de salvacién para los sujetos que han vivido la violencia ya que el arte no alcanza a esa
verdad Ultima de la realidad. Por eso cobran una enorme importancia la labor consciente del
creador y sus elecciones, ya que éstas trascienden lo puramente artistico e involucran a
quienes han sido protagonistas de los hechos de violencia, a quienes participan aun de ellos,
y a los que se formaran una imagen sobre estos sujetos y situaciones en el futuro. Por lo
tanto, estas elecciones de los artistas marcaran una posibilidad de avance o de retroceso en
la conciencia que la sociedad pueda adquirir frente a estos hechos.

Desde esta perspectiva, la apelacién es a considerar no solo el tratamiento y el

resultado artistico sino su impacto en la sociedad:
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T no puedes poner al publico que va a ir a la villa en la misma
situacion en la que estuvieron los detenidos, porque en primer lugar
es imposible, y en segundo lugar porque te pone a ti como museo,
como villa, nosotras, en la posicion de infringir violencia y eso ya es
como espantoso, que se den vuelta las cosas y que una termine como
vengandose con la gente que lo va a ver [...] Hay que tener respeto
por la gente que paso por la villa...

(Calderon, 2012c, p. 25)

De este modo, la apelacion que se plantea no busca establecer una respuesta Unica
frente a la pregunta sobre como el arte puede o debe representar esa violencia, tal como lo
evidencia el hecho de que el dramaturgo no resuelve en Villa qué se debe hacer con Villa
Grimaldi. Lo que se busca es integrar por medio de la problematizacion de las distintas
opciones, la reflexién sobre la dificultad de rendir la experiencia de la violencia y el dolor
en palabras, de comunicar su verdad o de re-presentarla, y desde alli reflexionar sobre la
responsabilidad que implica cualquier eleccion artistica y asumir que la eleccion del artista
no es solo ética sino que es siempre politica.

En este sentido, la eleccion de Calderdn es clara. Desecha el realismo y su forma de
relacionarse con la realidad tal como lo hemos explicado anteriormente, porque aparece
como imposibilitado de abordar los espacios de violencia histérica y dolor colectivo que a
él le interesan, sin hacerlas aparecer como simulacro. Entonces, opta por una construccion
que expone las transgresiones historicas a la ética en relacidn con estos temas para, desde
alli, problematizar las posibilidades de solucidn, sin resolver las encrucijadas, trabajando
constantemente desde la contradiccion, y le propone tanto al creador como al espectador
sostenerse el mayor tiempo posible en la pregunta, no arribar facilmente a una respuesta y
hacerse cargo de esas problematizaciones, ya que éstas son las que permitiran a los sujetos

reactivarse al ser provocados por la tension que plantea la reflexion ética.

6.3 Primera apelacion al espectador
A partir de estas dos apelaciones iniciales surge otra que se dirige directamente al
espectador. Estd ligada con la propuesta de redignificacion de los sujetos sociales
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vinculados a la izquierda y apela tanto a su reconocimiento como parte de la historia como
a la restitucion de la autoridad de sus discursos y miradas dentro de la sociedad como pasos

necesarios en la recuperacion de su capacidad de accion.

La propuesta de redignificacion se hace, justamente, a partir de gestos redignificantes:

Se les otorga a estos sujetos sociales, a su historia y su memoria, un espacio dentro de las
obras, y en este sentido se los realza como sujetos dramaticos de importancia. Se los
muestra en sus contradicciones y complejidades alejandolos de los estereotipos que se han
construido histéricamente sobre ellos, humanizandolos. Y se los muestra como sujetos
que participan de la realidad presente.

Este reconocimiento de su presencia en la realidad actual se concreta al mostrarlos
de dos maneras: en un estado de inmovilidad social producto de las representaciones
historicas que se han cristalizado en torno a ellos y de las narrativas que han surgido a partir
de su historia pasada; y, por otro lado, se los muestra como sujetos deseantes que luchan
contra esa inmovilidad desde los discursos de la posmemoria que surgen desde un presente
también complejo y contradictorio; y es esta contradiccion entre inmovilidad y deseo, la
que provocara la apelacion ética al espectador.

La inmovilizacion de los sujetos sociales se expone estrechamente ligada a las posibilidades
a las que éstos pueden acceder. Estas posibilidades responden a las configuraciones sociales
que han surgido a partir de los hechos de violencia en los que han participado y a las
consecuencias de ellos, y plantean una eleccion paradojica en la medida en que ninguna de
las opciones es satisfactoria para su redignificacion, tal como lo demuestra la dificultad
para escoger una u otra en cada uno de los textos: Hacer teatro sin vincularse con la
realidad o ser parte de ella negando la posibilidad del arte. Ir a la guerra porque es un deber
luchar por la Patria o huir de ella. Asumir la narrativa de la derrota y vivir en el fracaso y la
amargura como lo hace el profesor de Clase o aprender que la esperanza de futuro esta
clausurada porque la situacion presente es inamovible ya que no se puede dejar “de sentir
que la vida y el viaje no tienen sentido” (Calderon, 2012a, p. 8). Construir un museo para

cristalizar y “embonitar” la memoria histérica o reproducir la violencia terrible en un
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intento inatil por alcanzar la verdad de la realidad pasada. Vivir enojado por lo sucedido
historicamente como se plantea en Villa y ser panfleto o asumir el rol pasivo de la victima
y “quedarse llorando”. Silenciar lo sucedido y hacer como que nada ha pasado o recordarlo
permanentemente transformando a la memoria en una condena: “he construido mi vida
alrededor de un amigo muerto” (Calderén 2012a, p.9). Vivir con culpa, constantemente
sufriendo o sumido en la nostalgia de que “antes este pais era precioso” (Calderon, 2012b,
p. 26), etc.

Todas estas posibilidades, aunque son multiples, surgen desde los distintos
Imaginarios y narrativas instituidas a partir de los cuales se ha consolidado la realidad
socialmente establecida por la hegemonia politica, lo que significa que cualquier eleccion
que se haga dentro de ellas implica mantener el estado de las cosas, y que esa posibilidad de

eleccion no es sino una paradoja practica, una ilusion.

Paralelamente a la construccion de esta paradoja que se expone al espectador, se hace
manifiesto el deseo de los sujetos por salir de esa inmovilizacion en el presente: “Me habria
gustado ser hombre. Me sentiria feliz” (p. 333), dice Masha en Neva evidenciando su
desagrado por su condicion actual que no le permite realizar su deseo. “No quiero mas
guerra, esta es mi banderita blanca [...] quiero que esto pase. Que se nos pase. Para ser paz.
Para dormir tranquila” (p.54), dice una de las jovenes en Villa, y otra plantea que “no
podemos estar tristes y feos toda la vida. No. No podemos ser naturaleza muerta. Tenemos
que cambiar de piel. Tenemos que sacar los cachitos al sol. Necesitamos volver carita
limpia y calzones nuevos” (p.20). “No quiero llenarme de rabia. Quiero llenarme de paz”
(p.16) dice la alumna en Clase, y la presidenta en Discurso se pregunta ¢Pero como
liberarse de esa culpa?” (p.10). “Es que no puedes, como museo no proponer nada y
quedarte en la cosa dolorosa, colgado de la cruz como si fueras el Yeshua de Judea” (p.25)

se plantea en Villa. Y en Discurso se expone que:

[Pero] no hay que andar llorando en los rincones.
No vamos a dejar que nos maldigan para siempre.
Ni que nos echen sal en el vino navegado.
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Porque la vida es linda y maravillosa.
Y quiero vivirla y disfrutarla.
Y también quiero que todos la disfruten.
(Calderon, 2012d, p. 18)

De este modo, se muestra a los sujetos sociales en su contradiccién y se evidencia el
dolor que esta situacién de inmovilizacion provoca. Este dolor se expresa en las obras como
necesidad de volver a la vida o de resucitar, igualando inmovilizacién con muerte y
capacidad de accion con vida. También se expresa como necesidad de dejar de sufrir:
“Quiero viajar al fondo de la conciencia y dejar de sufrir” (Calderon, 2012a, p.16), o como
necesidad de salir: “Y una quiere crecer. Y quiere salir [...] Pero tengo derecho a crecer y
ellos desde la ultratumba también tienen derecho a decir. No me olvides. Pero suéltate” se
dice en Villa (p. 54). “Tengo muchas ganas de salir. Sal ti también” (p. 13) dice la alumna
al profesor en Clase.

Volver a la vida, resucitar, dejar de sufrir y salir, todos son movimientos que
expresan la necesidad de transformacion de esta situacion y la necesidad de activacion de
los sujetos sociales para lograr volver al presente, hacerse presentes en él; es decir, ser

reconocidos y reintegrados y, en este sentido, redignificados.

Entonces la apelacion al espectador es directa, estos sujetos sociales se le exponen
debatiéndose entre la inmovilidad y el deseo de salir de esa situacion, se le exponen en toda
su humanidad vulnerable y débil, fuerte y valiente, se le exponen en sus equivocaciones y
aciertos, para que los mire y los reconozca como sujetos que forman parte de una historia y
como participes del presente.

Desde ese reconocimiento, el espectador es apelado a hacerse cargo de su presencia
Yy, €n consecuencia, del pasado y el presente; es decir, es llamado a decidir qué hacer con el
presente y con la historia, a decidir qué hacer con la memoria de ese sufrimiento colectivo,
a decidir qué hacer con el dolor de la derrota y con la muerte, con la injusticia pasada y con

la falta de justicia presente, con el olvido institucionalizado y el deber de memoria, etc.



124

Es, finalmente, apelado a volver su mirada hacia estos sujetos y verlos desde una
perspectiva distinta, que no le permite soslayar la complejidad del problema que encierra la
propuesta de restituirlos en su dignidad, y por lo tanto, es desafiado a asumir su propia
condicion de ser ético capaz de observar, evaluar, romper y optar frente a esto que se le

plantea.

6.4 Segunda apelacion al espectador

Relacionada con esta primera apelaciéon directa al espectador aparece la segunda, que
persigue instalar la reflexion sobre la necesidad de recuperar la capacidad transformadora, y
por tanto politica, pero del sujeto individual.

Esta segunda apelaciébn se realiza por medio de tres proposiciones
problematizadoras fundamentales: la primera esta relacionada con la adquisicion de la
conciencia del sufrimiento y de la inexistencia de una salvacion proveniente del exterior; la
segunda se relaciona con la necesidad de imaginar un futuro a partir de esa conciencia del
pasado; y la tercera, con ejercicio de la libertad individual para concretarlo en el presente.

Estas propuestas enfrentan al espectador con disyuntivas éticas que lo tocan
directamente: la primera lo apela a observar y reevaluar, a partir de lo que se le expone, el
conocimiento reflexivo que tiene sobre si mismo, su entorno y sus acciones; la segunda lo
apela a imaginar nuevas posibilidades; y la tercera, lo apela a observar y reevaluar su propia

condicidon como agente de transformacion.

6.4.1 Primera propuesta: la conciencia

La propuesta relacionada con la necesidad de configuracion de una conciencia personal se
construye a partir de la exposicién de la necesidad de “ver las cosas sin ilusion, como son
de verdad” (Calderdn, 2012a, p.1), tal como dice la alumna en Clase; ver “la verdad de la
verdad de la verdad” (Calderdn, 2012c, p. 55), como se plantea en Villa; y de ocupar todas
las oportunidades para decir esa verdad: “tengo que decir ciertas verdades / Y dejar mi tono

compasivo” (Calderdn, 2012d, p.1), como dice la presidenta en Discurso.
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Es decir, se propone adquirir conciencia del propio estado de autocompasion o
resignacion que inmoviliza el presente, y para esto se muestra la necesidad de tomar
conciencia del sufrimiento por una parte, y de la inexistencia de la posibilidad de salvacion

desde una accién externa al propio sujeto frente a esta situacion, por otra.

a. Conciencia del sufrimiento
Para ver las cosas sin ilusion se le propone al espectador aceptar algunos hechos y asumir el
dolor que esto causa.

Se le propone aceptar la derrota del proyecto de la izquierda y de los sujetos sociales
que participaron o creyeron historicamente en él: “En algin momento hay que aceptar que
es una derrota. No sacamos nada. No sirvio de nada. Y esa verdad es la verdad de la verdad
de la verdad. [...] Hay problemas que no tienen solucién. Que no tienen. Y la villa no tiene
solucion” (pp.54, 55), se dice en Villa.

Se le propone aceptar que la violencia y la muerte en que se baso esa derrota
transformaron los paradigmas de las relaciones sociales y a los propios sujetos de tal
manera que es imposible recuperar su estado anterior: “Y yo sé que estoy parada sobre un
rio de sangre/ Yo sé que estoy parada sobre un rio. / Que nunca va a volver a ser el mismo
rio.” (p.5) dice la presidenta en Discurso.

Se le propone aceptar que estos hechos incorporaron la tristeza y la culpa en estos
sujetos sociales y que se han heredado inconscientemente a partir de las narrativas que
desde alli surgen: “Yo estuve ahi. / [...] En la via chilena al socialismo. / Que, como todos
saben, se transformo en la via chilena a la tristeza / [...] Y esa tristeza fue en parte culpa
mia” (Calderon, 2012d, p.10).

Y, también, se le propone aceptar que la inmovilizacion de los sujetos sociales
producto de todos estos hechos, ha perpetuado hasta el presente un orden donde las
transgresiones éticas cometidas no se han observado ni condenado de la forma adecuada y
que, por lo tanto, se han fomentado los fatalismos quietistas de los que habla Freire: “Aqui
ya nos resignamos a la sociedad de consumo. / No me pidan que ahora sea unidad popular”

(p.10) dice la presidenta en Discurso.
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En este sentido, se apela directamente al espectador a tomar conciencia del
sufrimiento y de que este sufrimiento abarca tanto al pasado como al presente en el que él
mismo participa y, desde alli, se lo impele a resolver qué hacer con él.

Es por esto que se le plantea es que si, “se sufre en la vida” (p. 333) como se dice en
Neva y se reitera en Clase: “Y en la vida se sufre “(p. 6). Se le plantea “que la vida es
espantosa” (p.37) como se afirma en Diciembre. Pero a la vez se expone esta condicion
solo como una posibilidad y no como un determinismo: “la vida puede ser espantosa”
(Caldero6n, 2012a, p.6), por lo tanto es admisible un cambio, aunque este cambio no se
puede esperar como resultado de una accion externa al sujeto, una accion mesianica o

inclusive institucional, donde éste “sea salvado”.

b. Conciencia de la inexistencia de salvacion
Para avanzar en la configuracion de una conciencia personal es necesario, ademas de
hacerse consciente del sufrimiento, darse cuenta de que no existe una salvacion de tipo
mesianico.

Para provocar esto, esta posibilidad es negada constantemente al espectador en los
textos.

El arte, como hemos visto, a pesar de tener la capacidad de otorgar un nuevo sentido
a la realidad, no alcanza a impactarla para transformarla, tal como se evidencia en Villa
cuando se establece que ni el museo ni la reproduccion realista de él son opciones reales
porque “la verdad es que aqui no hay salvacion ni nada, aqui una muere violada y cubierta
con caca de perro”. (Calderon, 2012c. p. 28); o como se puede leer en distintos textos que
plantean que lo que ha sucedido es una tragedia tan grande que “Es verdad. Es como para
escribir una tragedia” (Calderdn, 2012c, p.34), que “Esta historia es como para escribir una
tragedia. Pero los dramaturgos no estan a la altura de esta historia” (Calderon, 2012d, p.21),
evidenciando que no podra ser resuelta solo desde el arte, porque “Soy tan escéptica. Ni
siquiera creo en el arte” (p.16), como dice la alumna en Clase.

Tampoco la promesa de la religion catélica es una posibilidad real de acceso a esta

“salvacion”: “;Cuando vas a volver? Prometiste que ibas a volver pero no has vuelto”
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(p.19), le dicen los soldados a Jorge cuando representa a Jesus crucificado en Diciembre,
remarcando la inviabilidad de esta opcion porque, en la realidad, el Mesias no ha vuelto y
los Hombres no han sido salvados.

Tampoco son alternativas de “salvacion” las opciones propuestas desde las
representaciones sociales cristalizadas que reproducen la inmovilidad de los sujetos. La
alternativa que propone una de las hermanas frente a la guerra cuando le ofrece a Jorge:
“No vuelvas a la guerra. Te voy a salvar” (Calderon, 2012b, p.2), es descartada porque €l
no cree en ella y la rechaza. La alternativa de “salvacion” por medio de la educacion
también es desechada porque la educacion que ofrece el profesor a la alumna en Clase
cuando le dice “Ahora yo te [...] voy a moldear. Para que aprendas a vivir’ (p.3), se
propone como una “educacion inmoral [que obliga] a los nifios a estudiar para ser
mediocres” (Calderén, 2012d, p.17), una educacion que “es el gran crimen social de
nuestros tiempos. / [Es] ensefar para distribuir la amargura” (Calderdn, 2012d, p.17), tal
como se plantea en Discurso; es, finalmente, “la educacion de los siervos” (p.16) tal como
se la define en Clase.

Y la alternativa de ser salvado desde la institucionalidad politica por una presidenta
que “se imaginan que un dia los voy a abrazar con el ala de la vida” (Calderén, 2012d, p.
1), no solo habla de la espera pasiva de los sujetos y de su esperanza ingenua, sino de su
inconciencia porque “si se acuerdan bien tampoco me eligieron para cambiarlo todo. / Me
eligieron para otra cosa. / Para darse un gusto. / Para ser felices un rato. / Para que les
amasara un pan con sabor a justicia. [...]” (Calderén, 2012d, p. 2).

De este modo, todas estas alternativas se clausuran frente al espectador como
caminos de transformacion o de salida, y se le propone entonces, a partir de “esa conciencia
[que] me deja ver la vida de la vida de la vida” (p. 16) como dice la presidenta en Discurso,

imaginar nuevas posibilidades que rompan esta inmovilizacion.

6.4.2 Segunda propuesta: imaginacion consciente
La propuesta de imaginar un futuro es una apelacién a amalgamar ideas, emociones y

sensaciones que no sean solo un anuncio de realidad, sino que se constituyan en una
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realidad en si mismas. (Boal, 2004). Es decir, si la imaginacién es la memoria transformada
por el deseo como lo plantea Boal, la apelacion es a desear transformar esa memoria, pero
desde la conciencia, es decir, a reconectarse con el mundo, porque “esta reconexién con el
mundo es un acto de vida” (Bogart, 2008, p.38)

La conciencia del sufrimiento, de la derrota, de la inexistencia de una salvacion
mesianica o institucional, al ser un conocimiento reflexivo y critico de uno mismo y del
entorno, permite ver la vida y verse en ella; mientras la imaginacion permite integrar

posibilidades nuevas de futuro.

Desde esta perspectiva, la conciencia permite comprender que “Hay un camino que
caminar” (Calderén 2012a, p.1), nuevo y distinto, que la imaginacidn consciente permite
configurar.

Este camino aparece, dentro de la poética de Calderén, como un camino para
renacer a la vida tal como quieren hacerlo las jovenes de Villa que tienen 33 afios segun se
lee en la acotacion inicial, y que corresponde a la edad de Jesus al ser crucificado y muerto
para luego resucitar. Y también aparece como un camino para dejar de sufrir como se dice
en Clase: “Y después parti a caminar, a contar que habia encontrado el camino, y que era
para todos. Y eso que ni siquiera tengo fe. Le contaba a la gente que en la vida se sufre.
[...] que se puede dejar de sufrir, que hay un camino” (p.1).

Pero la propuesta de Calderdn, nuevamente, no resuelve el problema que le plantea
al espectador; es decir, no establece cuales deben ser esas imaginaciones finales que
permitiran transformar la realidad, pero le plantea la existencia de “EL CAMINO NO
TOMADO?” (Calderon, 2012c, p.21).

Este camino es del que se habla en Villa cuando se describe el museo con
computadores mac: “Y uno hace clic, mena, bajar, doble clic: clic, clic, en un icono que
dice: EL CAMINO NO TOMADO, aparece lo que su familia y sus amigos piensan que
habria pasado con ella si no hubiera pasado nada. Si nunca hubiera estado en la villa.”
(Calderon, 2012c, p. 21). Es el camino de la conciencia dolorosa de lo que no fue: “O sea
todos los suefios, las posibilidades. EI camino no tomado. Ya. Entonces la idea es que la

gente vea eso y entienda que eso no pudo ser. Que es una imaginacion. Que eso ya nunca
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fue.” (Calderon, 2012c, p, 21); y es un camino clausurado porque la imaginacion que alli
aparece no puede tener una resolucion en la realidad del presente: “aparecia lo que la gente
se imaginaba que podrian haber sido si la villa nunca hubiera sido. EI camino no tomado.”
(Calderon, 2012c, pp, 21, 22), porque la violencia y el dolor existieron, y eso que pudo ser
no fue.

Por lo tanto, la apelacion al espectador, no es a imaginar posibilidades que no se
podran concretar en el presente de la realidad, sino a imaginar, desde la conciencia del
pasado y de su clausura, alternativas que integren una esperanza de futuro: “Porque tiene
que haber algo mejor. / Un sistema que nos haga felices a todos”, dice la presidenta en
Discurso (p. 9), “Y quizas algun dia lleguemos a ver el fin de los ministerios. El fin de la
escuela. El fin de las clases” (p.17), como se dice en Clase. O simplemente, se lo apela a
imaginar cémo en el futuro se pueden repetir con mayor frecuencias esos simples
momentos en que “hay veces que toda mi familia se ha reido al mismo tiempo. Ha habido
noches tibias con viento y musica que viene de lejos” (Calderon, 2012a, p.17); 0 esos
cuando “me quedo mirando el horizonte. / Desde mi casa en el lago. / [...] / Yo miro el
horizonte. / Miro el agua. / Respiro. / Y siento que todo deberia ser asi. / [...] / Me siento
feliz” (Calderén, 2012d, pp.4, 5)

Este deseo de imaginar se plantea como un llamado a restituir la esperanza, porque
“la esperanza es un condimento indispensable de la experiencia historica. Sin ella no habria
Historia, sino puro determinismo. Solo hay Historia donde hay tiempo problematizado y no
pre-dado.” (Freire, 2009, p. 71).

Entonces la apelacion a imaginar desde la conciencia es un llamado directo a
comprender que “la desesperanza no es una manera natural de estar siendo del ser humano,
sino la distorsion de la esperanza” (Freire, 2009, p.71); y a luchar para disminuir esa
desesperanza que inmoviliza. Es decir, el espectador es apelado a encontrar otra forma de
estar en el mundo que, como no puede ser aquella de la Esperanza porque ha existido
mucha derrota y decepcion, se acerque a lo que Freire denomina, estar criticamente
esperanzado.

La apelacion a imaginar conscientemente posibilidades de futuro, entonces, impele

al espectador a problematizar el tiempo, porque “una vez desproblematizado el tiempo la
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Ilamada muerte de la Historia decreta el inmovilismo que niega al ser humano” (Freire,

2009, p. 111); y desde alli avanzar en su propia reactivacion como agente transformador.

6.4.3 Tercera propuesta: ejercer la libertad individual en la accion

La propuesta de ejercer la libertad individual implica las dos propuestas anteriores: adquirir
una conciencia de uno mismo, del pasado y del presente; y despertar el deseo de imaginar
una realidad distinta, es decir, volverse criticamente esperanzado. Es decir, adquirir lo que
Freire llama conciencia del inacabamiento que es aquella conciencia que le permite al
sujeto saberse inacabado y condicionado por multiples factores que ha heredado tanto
personal como socialmente, pero no determinado por ellos.

Hay una enorme “diferencia entre el inacabado que no se sabe como tal y el
inacabado que historica y socialmente logré la posibilidad de saberse inacabado.” (p. 53),
dice Freire, porque el primero esta determinado, pero el segundo no, y por lo tanto sabe que
puede superarlo.

La propuesta que se le hace al espectador es que esta superacién se concreta solo en
la accion consciente y libre, porque esta accion es la que permite al sujeto enfrentarse a las
clausuras planteadas, a las narrativas y representaciones sociales impuestas, e intervenir en
el mundo personal y social para cambiarlo: “Nosotras no nos hacemos ilusiones. Estamos
despiertos al dolor. Este es el mundo en que vivimos y no lo vamos a negar. Lo vamos a
habitar. Aqui vamos a construir nuestra minoria y la vamos a construir con una dignidad
blanca” (p.21), se dice en Villa. “Vamos a ser la nueva generacion decepcionada de la
republica. Vamos a ser como tu. Pero con mas risa” (p.17), dice la alumna en Clase, y
agrega: “nosotros tenemos que darnos la educacion de los libres” (Calderdn, 2012a, p.16).

Se propone que son los sujetos, desde su accion libre y consciente, los que podran
revincularse con el mundo, podran “viajar al fondo de la conciencia y dejar de sufrir”
(Calderon, 2012b, p.16), podran transformar el deseo de salir en una realidad, podran
ejercer su “derecho a crecer” (Calderon, 2012c, p. 13), y su derecho a no olvidar, pero
desde un espacio nuevo donde habiten en equilibrio pasado y presente, memoria y vida:

“No me olvides. Pero suéltate” se dice en Villa (p. 54).
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También se propone que desde esta accion libre los sujetos podran rechazar lo que
la sociedad les plantea: “no nos eduques, déjanos tranquilos” (p.13) le dice la alumna al
profesor en Clase, y en Diciembre, Jorge frente a la disyuntiva planteada por las hermanas,
no huye de la guerra como propone una, ni va a luchar por la Patria como propone otra,

sino que vuelve a ella por una decisién personal distinta:

Una vez me acosté con un hombre y después no pude parar. Me
gustaba que me abrazaran por detras y que todo terminara en pelea a
combos. Nos contabamos secretos. [...] Por eso vuelvo. Porque
quiero volver a mi lugar. [...] LIegé un momento en que dije, este
soy yo. [...] En realidad no quiero ni pelear. Lo Gnico que quiero
es volver a dormir con mis soldados.
(Calderon, 2012b, pp. 57, 58)

Por lo tanto, se propone que desde esta accion libre y consciente los sujetos podran
configurarse como tales, saber quiénes son: “este soy yo” (p. 58) dice Jorge en Diciembre,
“Y yo soy socialista [...] Yo me sumé al curso de la historia [...] Yo estoy viva [...] Yo soy
fuerte” dice la presidenta en Discurso (pp. 8,10, 15 y 23), “Soy el camino no tomado”
(p.55) dice una de las jovenes en Villa, “Soy la Buda” (p.17) dice la alumna al final de
Clase.

Y, se propone, en consecuencia, que desde esta condicion podran redefinirse desde
una nueva dignidad recuperada frente al mundo.

Estas redefiniciones que se le exponen al espectador son mudltiples: Jorge en
Diciembre, al asumir y expresar su condicion homosexual se dignifica y redignifica a una
parte de la sociedad como miembro de ella.

Masha en Neva, redignifica el pensamiento anarquista y su participacion en la
Historia: “Masha [...] es una anarquista 0 una proto anarquista. [...] Los anarquistas fueron
de alguna forma los mas idealistas en el periodo revolucionario ruso, pero fueron también

los que podian ver anticipadamente que este proceso podia fracasar, y de hecho se
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transformaron en una de las primeras victimas de la propia maquina revolucionaria”, dice
Calderdn en una entrevista (Baruj, 2009).

La alumna en Clase, redignifica no solo a los jovenes estudiantes que “lo que
quieren tener es una juventud feliz, una juventud indignada” (p.16), sino que también a los
que desde la espiritualidad buscan un camino de conciencia y liberacion que les permita
otro tipo de vinculacion con el mundo a través de la accion: “Estoy llena de risa. Soy puro
amor. Soy la Buda. Pongo una mano en la tierra y la tierra me responde. Tengo una
juventud fascinante. Yo también tengo una juventud fascinante” (p.17).

Las jovenes de Villa se dignifican y redignfican a los sujetos sociales que fueron
victima de la violencia politica y a los descendientes de ellos ya que las tres nacieron en la
Villa “¢De violacién también? / Si” (p.56), pero dignifican, también, las distintas opciones
de los sujetos para asumir la violencia y el dolor colectivo porque: “Toda la gente reacciona
distinto” (p.47), “Es que todos reaccionamos distinto. [...] Si, porque todas las torturadas
reaccionan distinto. / Si. Hay mujeres que no se recuperan. / Si. Y hay mujeres que se
organizan y construyen museos. / Si. Y hay mujeres que se convierten en presidenta de la
republica.” (p.58), “Hay gente que no le gusta quedarse traumada” (p.47), “Cada uno siente
lo que quiere” (p.50), “Tengo derecho a ser homenaje” (p.55), “alguien tenia que morirse
por dentro. Alguien tenia que seguir llorando. Y esa soy yo” (p.55).

Y la presidenta en Discurso se dignifica y redignifica a los sujetos de izquierda
desde la conciencia del sufrimiento: “Y nos dieron tan duro” (p.11); pero también desde
una mirada que no desconoce los errores ni las omisiones, y que los redefine desde la

distincion entre ellos y el accionar historico de la derecha:

Recordemos que yo soy hija de la izquierda.

Y que siempre he creido que la gente es sUper buena.

O quizas no tan buena.

Pero por ultimo normal tirando para buena.

Y que el ser humano es humano.

Y que necesitamos un sistema social bueno que nos permita
desplegar nuestra bondad.

[...]

Y no traicionamos a nadie.
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Ni siquiera a la constitucion.
No como otros.

[...]

Nosotros tenemos otra ética.

[...]

Y esa es la cultura que ellos no tienen.
No saben nada.
Y tienen aviones.
Y tienen una forma cruel de pensar la vida.
Creen en la riqueza.
Creen en la hombria.
Les gusta hacer dafio.
(Calderén, 2012d, pp. 11, 12, 16)

Por lo tanto, lo que se le propone al espectador es un nuevo marco ético donde la
restitucion de la capacidad transformadora de los sujetos y el ejercicio de su accion libre
debe surgir desde el reconocimiento del otro puesto en escena y de su historia, y desde la
aceptacion y el respeto a sus elecciones: “Esto que siento no te lo voy a imponer” (p.55), se
dice en Villa. Y, en este sentido, se lo apela a ejercer su propia libertad individual para
romper el inmovilismo que ha ayudado a mantener un orden injusto que absorbe las
transgresiones éticas en vez de condenarlas, pero desde esta perspectiva: “Yo soy fuerte.
[...]y soy alegre. [...] Sean como yo, parézcanse a mi”’ (p.23) dice la presidenta al final de
Discurso, “la villa deberia ser como yo, flexible” (p.47) dice una de las jovenes en Villa.

Por lo tanto, se lo invita a dejar que todo su modo anterior de actuar en el mundo,
muera: “Deja que todo muera” (Calderén, 2012b, p.13); a salir él también de la
inmovilidad: “Sal ti también.” (Calderén, 2012b, p.13); a vaciarse de todo aquello que
creia para poder mirar, evaluar, decidir y optar dentro de la realidad: “Vaciate. Es como si
entraras a una pieza y la encontraras vacia” (Calderon, 2012b, p.1), tal como ocurre cuando
el espectador entra al teatro y ve al profesor entrar a la sala vacia en Clase; o en Neva
cuando observa a los actores que llegan a un teatro vacio; o como escucha que se le
propone frente a Villa Grimaldi: “Yo sacaria todo. Que quede vacia” (Calderén, 2012c,
p.47), porque desde esa condicion podra imaginar soluciones posibles, simples, pero que

devuelvan las ganas de estar en el mundo y en la vida:
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Esta apelacion y las anteriores, como no exponen una resolucion unica y final en ninguna
de sus proposiciones sino que mas bien las dejan abiertas, se transforman en un marco ético
y politico que impele al espectador a asumir la responsabilidad de observar, evaluar y

decidir, que finalmente es también una apelacion a asumir, o al menos revisar criticamente,
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Y yo voy a ir mas alla. Podriamos sentarnos en circulo y
tocar la guitarra.

Y yo voy a ir més alld. Podriamos hacer recitales de rock.
Si. Y yo voy a ir mas alla. Podriamos tomar acido
lisérgico.

Si. Y yo voy a ir més alla. Podriamos acostarnos mirando
el cielo.

Si. Y yo voy a ir méas alla. Podriamos darnos vueltas de
carnero.

Si. Y yo voy a ir mas alla. Podriamos correr sin ropa con
los brazos abiertos gritando aaaaaaaaah.

Si. Es una péagina en blanco, una villa, una cancha vacia.

(Calderon, 2012c, pp.49, 50)

su propia responsabilidad ética y politica frente al mundo.

De este modo y tal como se ha expuesto en los Gltimos capitulos, se operacionaliza
la propuesta poética a nivel de los contenidos, propuesta que es también social, ética y
politica, y vincula al teatro de Calderdn con la tradicion teatral del teatro politico, aunque

se aleja de sus transformaciones historicas:

Durante muchos afios se pensaba que el teatro tenia un rol activo y
era capaz de cambiar las mentes y de hacer que la gente reflexionara
muy enérgicamente. De hecho, ese es el trabajo de la obra de Brecht.
Habia mucho optimismo con respecto a las capacidades del teatro y
pienso que después de un tiempo, el teatro politico se ha
transformado en posibilidad para reafirmarse en sus ideas: como la
funcidn del coro, pero con el objetivo de reexaminar las creencias.
Mas bien es un espacio de reflexion en esos términos y no con la
expectativa de grandes aspiraciones, como la idea que el teatro pueda
ser transformador. (Baruj, 2009)
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Es decir, Calderon plantea que la funcion politica del teatro se ha perdido porque ya
no posee la capacidad para impactar al espectador y a la sociedad, y se ha reducido a un
espacio de reafirmacién de las creencias o ideas politicas que alli se expresan, y por lo
tanto, no existe como tal.

Por esto, cuando Calderdn plantea un teatro como provocador de una reflexion que
restituya esa potencialidad transformadora que el teatro tuvo, porque: “Yo quisiera gatillar
un debate para que se escribieran cartas a los diarios. Envidio a las obras que logran ese
tipo de respuesta al poner temas sobre la mesa y obligar al publico y a los intelectuales a
posicionarse [...] Me encantaria que el esfuerzo que hago tuviera mas repercusion”
(Entrevista a Calderon, www,quintainterior.cl); y para lograrlo realiza todo el mecanismo
constructivo que hemos explicado con anterioridad en esta tesis, que tiene como centro la
problematizacion que permite eludir el final feliz en que se resuelve el problema: “No
soporto el final feliz” (Calderén 2012c, p.5), y proponer finales agridulces que plantean los
temas sin otorgar una salida: “Pero yo prefiero los finales agridulces” (Calderon 2012d,
p.1); cuando propone un teatro que busca provocar una reflexion y un posicionamiento del
espectador al obligarlo a hacerse cargo de las contradicciones: “A mi también me quedo la
contradiccion” (Calderdn, 2012c, p.30), y provocar su reactivacion como sujeto politico
porgue solo los sujetos activos podran “generar el debate y la reflexion sobre estos temas
gue aun no son resueltos” (Entrevista a Calderdn, www,quintainterior.cl), entonces, se
puede afirmar que este teatro se plantea como una reactualizacion del teatro politico

original.



Conclusiones

Mediante este estudio se ha comprobado que Guillermo Calderon posee una poética propia,
es decir, que aparecen en sus obras modalidades constructivas tanto textuales como
escénicas recurrentes; y temas, preguntas y perspectivas que se reiteran, y permiten

observar lineas de sentido transversales que van configurando su propuesta.

En relacion a la construccion textual, se identifican, describen y definen los diversos
mecanismos constructivos que aparecen en sus textos, y se comprueba su presencia en la
globalidad de la obra de este autor.

Muchos de estos recursos textuales se pueden catalogar como postmodernos, si
tomamos en cuenta que la critica ha descrito, bajo esta denominacion, una serie de
consecuencias o resultados visibles en los textos de dramaturgos chilenos actuales, que
también estin presentes en la obra de Calderon. Es decir, Calderén comparte con estos
autores inscritos dentro de una perspectiva postmoderna: la fragmentacion del discurso y el
relato, un fuerte uso de la intertextualidad, un alejamiento o impugnacion de los lenguajes
teatrales dominante en la escena anterior, un cuestionamiento a las convenciones de la
representacion, una deconstruccion y reconstruccion de la tradicion occidental, la
construccion de metatextos donde la dramaturgia se piensa a si misma, el descarte o
desmonte de la estructura aristotélica como modelo dramatico, una revaloracion de la
palabra, etc.

En este sentido, esta tesis reafirma la existencia de esas consecuencias visibles en la
obra de Calderon y, por ende, en las textualidades de los autores dramaticos chilenos que
escriben a partir del 2000; pero aporta un conocimiento concreto en relacion al proceso
escritural del dramaturgo, al develar y describir los mecanismos textuales y escénicos desde
los cuales se provocan estas consecuencias o resultados que describen los criticos, y al
establecer sus modalidades de funcionamiento y las funciones que cumplen.

Esto permite conocer y valorar al propio autor en cuanto dramaturgo, y a su proceso
como creador dramatico; posibilita leerlo desde un marco que se descubre a partir de su
propio modo de trabajo, evitando imponer sobre €l una bateria de conceptos ajenos o que

nacen solo desde el interés de quien realiza el analisis, es decir, desde la misma obra; pero
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también, permite recuperar miradas tedricas anteriores y diversas de disciplinas como la
semiologia, la teoria del teatro y la teoria literaria, y revalorizarlas a pesar de que éstas no
sean consideradas como los ultimos encuentros tedricos en los estudios sobre la cultura, sin
negar el aporte de éstas ultimas cuando son pertinentes a ese marco que descubre la propia
obra analizada.

Por otra parte, esta perspectiva analitica que se propone, también responde al hecho de que
Calderdn vuelve constantemente a recuperar mecanismos y miradas anteriores para la
construccion de sus textos y sentidos.

Asi, por ejemplo, a nivel constructivo aparece como base de la configuracion de una
nueva unidad dramatica, la situacion limite, la utilizacion consciente de recursos vy
principios clasicos y modernos como son las unidades aristotélicas de accién, tiempo y

lugar, y la extra escena.

Esta recuperacién de técnica, miradas y concepciones anteriores aparece como un
elemento recurrente dentro de la poética de Calderon, pero siempre para anunciar la
renovacion del texto teatral y del teatro, es decir, como un movimiento que permite dialogar
criticamente con el pasado y avanzar hacia otra forma distinta de futuro.

Es justamente este movimiento de su poética particular lo que permite plantear que
Guillermo Calderon, a pesar de utilizar recursos textuales postmodernos como muchos de
los dramaturgos con los que comparte contextos y sensibilidades, se aleja de la posibilidad
de ser definido solo desde esta perspectiva.

Por ejemplo, es visible en su teatro la revalorizacion de la palabra de la que hablan
los criticos como caracteristica de estos autores, y es visible que esta dramaturgia se aleja
de aquella basada en la imagen que predominaba en los afios noventa en el teatro chileno;
pero la palabra aqui aparece como el centro mismo de la concepcidn que origina los textos
y la escena, y define su fin Gltimo en cuanto Calder6n la concibe como el elemento que
sustenta los recursos de construccion textual y escénica, pero también, como el elemento

que posibilita la configuracién de las ideas.
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En este sentido, lo importante en el teatro de Calderon no son ni los recursos
textuales ni escénicos en si mismos, tampoco los hechos como tales, sino las propuestas
ideoldgicas que éstos estructuran y exponen frente al espectador.

De este modo, la revalorizacion de la palabra en Calderon, es la revalorizacion de la
palabra-idea, y las propuestas ideoldgicas constituyen la realidad Gltima que se busca
revelar y discutir sobre el escenario.

Estas ideas dialogan con otras ideas y discursos historicos anteriores en los que se
han basado las acciones politicas y sociales de la humanidad, y es bajo esta condicion que
se integran los aspectos referentes a la historia, la memoria, el teatro y la representacion,
recurrentes dentro de su teatro. Es decir, se incorporan como ideas para ser tensionadas y
discutidas.
| Por lo tanto, la revalorizacion final que caracteriza la poética de Calderdn, no es de
la palabra, sino de la idea; y este gesto lo devela como un autor que, utilizando los recursos
postmodernos propios de su contexto y sensibilidad, rescata un primer valor propio de lo
moderno: el pensamiento, la idea, el discurso ideoldgico, como espacio dialéctico de

construccion y de transformacion del sujeto y la sociedad.

Desde esta perspectiva, es decir, desde la comprension de que lo que se observa en este
teatro son las ideas puestas en discusion, se debe comprender el descarte de la estructura
aristotélica como modelo dramatico dentro de su poética; el cuestionamiento al realismo
que representa un paradigma ideoldgico de la representacion que estd vinculado a un
momento historico, a una clase social que es la burguesia, a una concepcion de la
representacion como mimesis, a una idea del sujeto que se evidencia en la creacién de
personajes concebidos como individualidades con profundidades psicoldgicas, y a una
funcion atribuida al teatro entendida como identificacion del espectador con la escena.

En este mismo sentido se debe comprender, también, la vinculacion del teatro de
Calderdn con los grandes metarrelatos historicos e ideoldgicos que han configurado la
historia de la humanidad desde los afios sesenta en adelante y que comienzan a disolverse a
partir de la caida del socialismo europeo oriental y de las dictaduras latinoamericanas; y el

abordaje de los hechos histéricos dentro de su teatro, ya que éstos responden a perspectivas
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ideologicas mayores y, a su vez, a partir de ellos se van configurando nuevos discursos,
nuevas narrativas de la memoria y nuevas representaciones o imaginarios sociales que van
moldeando la forma de ser y estar de los sujetos en el mundo.

De este modo, tanto el teatro y la representacién, como los grandes metarrelatos, la
historia y la memoria historica, son atraidos en cuanto son ideas o discursos con los que se
considera necesario dialogar. Por lo tanto, y a diferencia de lo que criticos como Hurtado y
Barria plantean en relacion a que esta generacion de dramaturgos ubicados en la
postmodernidad, daria cuenta de la desaparicion de los grandes relatos historicos y de la
disolucion de los vinculos entre razén e idearios, tan propios de la modernidad; Calderdn
aparece como un dramaturgo que reactualiza los vinculos entre razén e idearios y recupera
los metarrelatos ideoldgicos, pero para problematizarlos.

Si la palabra es el elemento central del texto teatral en la medida en que configura las ideas,
la problematizacién se descubre como el mecanismo fundamental de esta poética para
ponerlas en tension.

La problematizacion no solo permite el dialogo critico entre ideas y con el pasado,
sino que posibilita la generacion de una nueva modalidad de construccion del discurso
politico dentro del teatro.

En este sentido, esta tesis aporta, utilizando el concepto de Imaginario Social, una
mirada profunda sobre la forma en que el discurso politico de Guillermo Calderén se
construye, al mostrar como se produce la reelaboracidn critica de los imaginarios sociales
dentro de su obra; y, también, al establecer una modalidad de analisis capaz de abordar un
sinnimero de otras obras dramaticas actuales, tanto chilenas como latinoamericanas, donde
se tratan problematicas historicas, politicas e identitarias similares.

El analisis de la reelaboracion critica de los imaginarios sociales dentro de la obra
de Calderdn, devela, ademas, las lineas de sentido fundamentales de su poética, sus

preguntas centrales y el objetivo Gltimo de la problematizacion.

Este objetivo no es solo cuestionar las representaciones culturales institucionalizadas, los
discursos ideoldgicos en que se fundamentan y las narrativas que surgen a partir de ellas;

sino que establecer una relacion entre ellas y los sujetos sociales que alli se representan.
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Estos sujetos sociales son los que problematiza Calderon en cuanto
representaciones, porque son ellos los que, al transformase en discurso ideoldgico, han
perdido su capacidad transformadora real en el mundo y aparecen condenados a
identificarse con una u otra de las configuraciones representacionales cristalizadas dentro
de la sociedad, o con las narrativas de la memoria que surgen desde ellas.

En este sentido, el sujeto y el sujeto social, son otras de las ideas discutidas por esta
poética, y alcanzan su sentido méas profundo cuando el mecanismo de problematizacion

devela su objetivo final.

El objetivo final de la problematizacion esta relacionado en la poética de Calderon, con la
funcién que el autor le atribuye al teatro.

Esta funcion es claramente politica en la medida en que la problematizacién busca
provocar en el espectador una reaccion hacia la conciencia, que le permita movilizarse
hacia un ejercicio critico frente al mundo a partir de lo que se le plantea en escena.

Es por esto que la provocacién que plantea Calderdn se realiza estableciendo la
constante contradiccion de los planteamientos que se exponen y sin resolver jamas el
problema.

En este sentido, a pesar de que en términos generales la definicion de la funcion del
teatro de Calderén como politica podria llevar a pensar que asume la misma funcion que la
mayor parte del teatro de las Gltimas décadas, es necesario precisar que el autor se aleja del
uso histérico que se le ha dado, y que el mismo dramaturgo cataloga como una
tergiversacion que ha llevado a entenderla como un instrumento de reafirmacion de
creencias, de demostracion de verdades o de concientizacion sobre ellas.

Desde esta perspectiva, la funcion politica del teatro en Calderon se acercaria mas a
los resultados visibles en el teatro postmoderno, es decir, a un teatro que no busca
concientizar ni demostrar verdades, tal como lo plantean los criticos. Pero, el estudio de su
poética, permite afirmar que también se aleja de esta perspectiva porque lo que hace
Guillermo Calderdn no es solo desechar la funcion politica que ha sido tergiversada, sino
que retomar y recuperar el sentido original de esta funcion, reactualizandola en un nuevo

contexto.
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De la misma forma en que Calderdn recupera conceptos e ideas del pasado insertandolas en
un nuevo dialogo critico, retorna a los valores de la funcion politica original de provocacion
critica al espectador, pero no necesariamente para plantear una accion revolucionaria
especifica; sino para conseguir la emergencia de un ejercicio critico del pensamiento sobre
el propio sujeto y la sociedad, que abarque idealmente a la sociedad entera: “Yo quisiera
gatillar un debate para que se escribieran cartas a los diarios. Envidio a las obras que logran
ese tipo de respuesta al poner temas sobre la mesa y obligar al publico y a los intelectuales

a posicionarse”, dice el propio dramaturgo en una entrevista. (www,quintainterior.cl)

En este sentido, la capacidad de generar ideas que discutan otras ideas, y pensamientos que
dialoguen con otros, seria la propia accion politica del teatro, al incluir en la sociedad la

necesidad y el valor de tener ideas y discutirlas.

La reactualizacion de la funcion politica es la que permite dinamizar las dimensiones éticas
presentes en la poética de Calderon, puesto que es a traves de ella que las ideas
problematizadas le seran entregadas al espectador como contradicciones sin solucién, para
que él observe, evalle y decida, es decir, asuma su propia condicién de ser ético y, desde
alli, recupere su capacidad de transformacién politica.

Pero, ademas, estas contradicciones que se le exponen al espectador, plantean
problemas éticos relacionados con el rol del artista y del teatro en la sociedad, con la
violencia politica y sus consecuencias, con la catastrofe social, la violacion de los derechos
humanos, la traicion, la guerra, la educacion, la memoria historica, la desilusion, el
desengafio, el fracaso, la izquierda, y la quietud o pasividad frente a la discusién de la

historia.

En este sentido, se observa en la poética de Calderdn un nuevo retorno del pasado, pero esta
vez no a ideas sino a valores que son rescatados por el dramaturgo.

Estos valores son los de la utopia moderna, no el sistema ideolégico que la sustenta,
lo que se refleja en que el teatro de Guillermo Calderdn, constantemente apunta hacia la

construccion de una vision de futuro, no una idea; y reafirma su necesidad.
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Es decir, el teatro de Calderdn no solo devela una realidad conflictiva, sino que la

problematiza para configurar un nuevo marco que discuta el pasado y el presente, los acoja
y los transforme en una posibilidad de futuro distinta, sin definir cual podria ser ésta.
Este nuevo marco es ético, y el sujeto es apelado desde él a decidir e imaginar ese futuro.
Pero también es un marco politico en la medida en que la reactualizacion de los valores
“del suefio y la utopia” (Freire, 1997), se transforma en un gesto politico contra el fatalismo
del modelo neoliberal presente en nuestra sociedad, que niega cualquier modo de vida u
organizacion que se asemeje a aquellas consideradas utdpicas, y que ha producido esta
estética de mdaltiples subjetividades, de lo heterogéneo, lo fragmentario y lo azaroso que
refleja una experiencia incoherente de la temporalidad por parte del sujeto, tal como
describe Jameson al postmodernismo.

Por lo tanto, este marco ético- politico que acoge como un lugar central la
redignficacion de los sujetos sociales y la historia, transforma la funcion del teatro de
Calderon, en una funcidén ético-politica tendiente a provocar en el sujeto espectador del
presente, la posibilidad de reorganizar su pasado y su futuro en un experiencia coherente
que le permita, a su vez, rearticularse en su dimension transformadora, cuestién que no se
puede lograr sin vitalizar su propia dimension ética.

Desde esta perspectiva, el teatro de Calderon propone al espectador un nuevo sujeto ético-
politico que es apelado a adquirir conciencia e ideas y, desde alli, a ejercer su propia
libertad individual.

De este modo, la poética de Calderdn establece un propdsito liberador del arte que
no puede considerarse estrictamente postmoderno, ya que esta liberacion se funda en la
valoracion de miradas y creencias que han sido desacreditadas en este proceso de pérdida y
descreimiento global que reflejan las producciones culturales de la postmodernidad; y en la
recuperacion de temas como la historia politica reciente de Chile, la memoria histdrica y los
sujetos sociales ligados a ella, que también han sido desacreditados, y a los que se los
considera antiguos, incomodos o inutiles dentro del debate sobre el desarrollo futuro de la

sociedad chilena.
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Entonces, Guillermo Calderdon, puede ser considerado un autor que utilizando recursos
postmodernos y compartiendo los contextos y la sensibilidad de este momento, se aleja de
su propuesta y de la base de su pensamiento, y busca restablecer la capacidad del sujeto de
organizar su pasado y su futuro en una experiencia que contenga una nueva coherencia,
proponiendo un Teatro de Ideas cuyo elemento fundante es la palabra, su mecanismo

central es la problematizacion, y su funcion es etico-politica.

Este estudio, entonces, permite no solo afirmar que estamos en presencia de un autor que se
distancia del postmodernismo de la misma forma en que la posmemoria se distancia de la
memoria; sino que estamos frente a un autor post-postmoderno por eleccion consciente. Y
en el futuro se podra estudiar si esto constituye una postura particular o una tendencia

mayor dentro del teatro chileno.
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