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l. Introduccion

El siguiente informe presentara a partir de un analisis la historia politica y el trabajo de
memoria que se caracteriza como operacion critica presentada en la obra dramatica Beben
(2012) del dramaturgo chileno Guillermo Calderén. Por medio de un analisis de la obra,
contemplando tanto su dimension textual como escénica, se pretendera observar como ésta

funciona como alegoria de la historia y de la realidad actual del pais.

Guillermo Calderén® empez6 su trayectoria teatral el afio 2007 con la publicacién de su
primera obra, Neva, obra que lo haria alcanzar fama a nivel nacional como internacional.
Posteriormente escribira Clase, Diciembre, Villa + Discurso, Beben y FEOS; siendo todas
éstas obras escritas y dirigidas por él, consagrandolo como una de las voces mas jovenes y

potentes en la dramaturgia y direccién en la escena chilena.

Dentro de la dramaturgia de Calderon podemos notar distintos rasgos que lo sitlan en un
contexto teatral que se ha venido alzando desde hace ya un tiempo en la escena nacional,
conformada por fuertes voces draméticas y catalogada por algunos criticos como la
Generacion 2000 (Hurtado). Esta generacion ha orientado su produccién de manera diferente
a la de sus antecesores, otorgando un privilegio mayor para su configuracién al uso de la
palabra, en lo que se ha calificado como una vuelta al texto segun Maria de la Luz Hurtado.
Al articularse la palabra como vehiculo fundamental de representacion en la actividad
dramaética, permitiria acceder a distintas perspectivas de la realidad, generando instancias de
autorreflexion sobre la actividad teatral, asi como también un distanciamiento entre la obra
y el receptor, provocando e incitando de este modo una actitud critica frente a lo que se

plantea.

1 Guillermo Calderén (1971) estudi6 actuacion en la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile. Realizé
estudios de posgrado en la escuela de teatro fisico Dell” Arte en California, EEUU y en el Actors’ Studio
y la New School for Social Research, NY. Master of Arts and Liberal Studies con mencion en Estudios de
Cine, City University of New York, EEUU. Es dramaturgo y director teatral y profesor de las Universidad
de Chile, Pontificia Universidad Catdlica y Universidad Mayor. Neva obtuvo tres premios Altazor (2007),
galardén entregado por los creadores chilenos. También obtuvo el premio de Literatura José Nuez Martin
en 2008, mencidn teatro, que otorga la Facultad de Letras de la Pontificia Universidad Cat6lica de Chile.



Este rasgo seria decisivo para diferenciar el teatro de esta generacion con sus precedentes,
sobre todo con el de la escena teatral de los afios 90, la cual influenciada por diversos factores
traidos por la globalizacion y la insercion de Chile al mundo luego de un largo periodo
dictatorial, se veria permeada por el influjo del teatro contemporaneo europeo Yy
norteamericano, lo que traeria la técnica teatral de la performance, utilizada con gran ahinco

por los exponentes de esta época.

En dicho contexto social y artistico Guillermo Calderon encuentra la fuerza de su trabajo
teatral en el uso de la palabra, valiéndose de ella para plasmar todo un sentir politico mediante
el uso del didlogo y de mon6logos de gran extension, otorgandole una menor participacion
evidente a la dimensidn escénica, dimensidn que a pesar de ser menos potente que antafio,
utiliza a su favor para incrementar la potencialidad de los rasgos linglisticos. Este
debilitamiento de la fuerza escénica en compafiia de un discurso se erige como voz de toda

una realidad que se ve potenciada en este entramado simbélico en el que deviene el escenario.

Guillermo Calderon sittia su produccion en lo que él denomina como teatro politico? fundado
en un predominio de la palabra sobre la escena. Mediante una construccion lingiistica basada
en la palabra se pretende un distanciamiento®con la obra, contrario a la blsqueda de
identificacion realidad-ficcion que ha caracterizado a gran parte de la produccion teatral. Esto
permitiria una distancia critica entre lo dicho en la obra y su contexto de actualizacién,
elaborando la exposicion de diversas perspectivas sobre las problematicas politicas y sociales
existentes. En dicho sentido, el teatro funcionaria como vehiculo de consciencia que pretende

ubicar al espectador frente a la realidad en la que vive y hacerlo reflexionar criticamente

%Entrevista a Guillermo Calderén: “Guillermo Calderén: El dramaturgo de la memoria” en Revista PAT N°56
(2013).

3 El concepto de distanciamiento se ve ligado a lo que propone Bertolt Brecht cuando nos habla sobre la
necesidad de crear un teatro que se aleje de los canones realistas caracterizados por una busqueda de
identificacion, generando por el contrario un publico capaz de generar una consciencia critica frente a lo que se
le presenta. Lo que podriamos vincular con lo que propone Pavis en el concepto de distancia: “El espectador —
y de un modo maés general, el receptor de la obra de arte— establece una distancia cuando el espectaculo le parece
totalmente externo, cuando no se siente implicado emocionalmente y no olvida ni por un instante que se halla
frente a una ficcion. Por extension, la distancia es la facultad de utilizar el propio juicio critico, de resistirse a
la ilusion teatral y de detectar los procedimientos de la representacion.” (140) Por lo que, con distanciamiento
he de referirme a la distancia generada con una obra, permitiendo dar vida a la obra estética al tiempo que evita
la fusion con la misma, proporcionando al espectador la capacidad de reflexion critica respecto a la realidad en
la que vive.



frente a temas como el trabajo de duelo; la memoria; la politica; la sociedad y el sujeto que
la habita. Estos temas son puestos en tensidn dentro de diversas situaciones ficcionales que
se vinculan a una realidad socio-politica imaginable para el espectador, las cuales remiten a
una realidad histdrica tanto local como general, traidas por el dramaturgo y reelaboradas
ficcionalmente con el fin Gltimo de problematizar frente al espectador no ya su calidad como
realidad, sino que como una ficcion que se traduciria como un reflejo deformado y
actualizado de lo sucedido. En este sentido, la utilizacion de elementos metateatrales como
el intertexto o el teatro dentro del teatro se integran en la poética de Guillermo Calderon
COmMO mecanismos recurrentes que se erigen como lineas centrales en ésta, generando asi una
consciencia de ficcidn, atrayendo al espectador hacia lo que se dice y provocando el

cuestionamiento de los constructos y discursos oficiales

Otro factor importante a considerar dentro de la creacion artistica de Calderdn es la vasta
educacion universitaria que ha recibido dentro y fuera de Chile, factor que podemos apuntar
enriquece su elaboracion artistica tanto en lo lingtistico como en lo escénico, asi también en
la conexidn con los sucesos historicos a los que refiere en sus obras. Estos responden a un
afan artistico con bases solidas que permiten un trabajo teatral consciente en su vinculacién
con la historia del pais, con la construccion teatral y con la relacion de ésta con la sociedad,
por lo que la articulacion del lenguaje utilizado, los didlogos y el uso de herramientas
metateatrales aparecen dentro de la configuracion artistica como elementos ensamblados de

manera tal que permiten, efectivamente, una reflexion critica en quien es espectador de ellos.

Frente a lo ya planteado, y considerando que Guillermo Calder6n se ubica dentro de una
generacion nacida y criada durante la dictadura militar comandada por Augusto Pinochet,
nos proponemos determinar como estos factores se hacen esenciales en la configuracién de
la poética calderoniana, en tanto estos elementos han marcado de manera significativa la
construccion dramatica, posicionando al teatro como un espacio capaz de poner en tension
tanto la Historia Oficial como la actualidad del pais. En dicho sentido, el pasado y el presente

se erigen como ejes principales de gran incidencia para la creacion de este espacio de tension.

Beben nos presenta a una zona de conflicto que se desarrolla en un campamento al sur de
Chile en donde se encuentran cuatro voluntarios alemanes de una ONG quienes, escondidos

bajo una aparente nacionalidad italiana, pretenden ayudar a las victimas del terremoto y



tsunami del 2010. EIl aparente conflicto comienza luego de que tres de los voluntarios le
comenten a su supervisora que se les ha narrado a los nifios del campamento el crudo cuento
Terremoto en Chile de Heinrich Von Kleist. El relato deviene el principal intertexto dentro
de la obra, permitiendo el inicio del conflicto y su posterior desarrollo, problematizacién de
la situacion a la que se enfrentan estos cuatro voluntarios. Estas figuras se presentaran como
un fluir de didlogos y monologos acerca de sus aspiraciones y frustraciones tanto como
sujetos individuales como también en su calidad de sujetos insertos dentro de un determinado
sistema, abriendo de esta manera al espectador/lector una vision critica de la realidad y los

discursos que la sustentan.

De este modo, basado en el relato que rememora un grave suceso en una época remota del
pais, la obra se sumerge en una problematica que utiliza dicha catéastrofe natural usual de la
geografia chilena para evidenciar y cuestionar los grandes terremotos que ha vivido el pais,
como también asi las réplicas que afectan a éste. En dicho sentido, el terremoto del afio 2010
y el como éste afecta a la cotidianidad dentro del universo ficcional creado por Calderdn
podria leerse bajo la dptica de la alegoria, haciendo de este universo una ficcion capaz de
responder a la historia del pais. El terremoto se configuraria como vehiculo alegorico que
permitiria un acceso desde otra Optica a la historia del pais y los traumas que en el tejido
social se perciben, actuando como vinculo de la realidad actual con los sucesos violentos y

traumaticos del pasado como lo fueron los afios de dictadura en Chile.

Bajo dicha perspectiva, no podemos desvincularnos del concepto de memoria, concepto que
se enmarca como central en el discurrir discursivo de las obras de Calderon, lo que incluso
lo ha llevado a ser llamado dramaturgo de la memoria. La memoria se alza como arista
principal dentro de su poética, formando parte de los multiples mecanismos que usa el
dramaturgo con el fin de cuestionar los discursos oficiales que buscan un blanqueamiento del
trauma vivido, problematizando también las distintas politicas publicas que se han instaurado
en los periodos posteriores a la dictadura militar. En consecuencia, el uso de intertextos como
el cuento de Von Kleist y la historia tecténica del pais se traducen en medios constructivos
por los cuales Calderdn pretende entablar una discusion politica-social vinculando ésta con

el teatro, otorgandole a su produccion las facultades necesarias para propiciar dicha discusion.



En el analisis a realizar es el concepto de memoria junto con el de alegoria el que interesara
indagar para la observacion y el analisis de la discusion tanto politica como teatral que se
alza en la configuracion de la poética de Calderon, tomando especial relevancia la necesidad
de hacer memoria en una nacién en donde los traumas nacidos a partir de los hechos violentos
que han fundado al pais se alzan como constructores de la realidad actual, abrazando la herida

mas reciente en la historia del pais: la dictadura de 1973.

En conjunto con dichos elementos textuales se observaran los distintos mecanismos teatrales
presentes en el texto, los cuales permiten elaborar una particular puesta en escena fundada en
el metateatro, permitiendo una intensificacion en el distanciamiento que provee el uso de
intertextos, fomentando y agudizando una mirada critica en un espectador que se establece

como elemento esencial para la configuracion teatral.

En vista de lo precisado, podemos apuntar a que la ficcionalizacién del pasado terremoto del
2012 se articula como artefacto literario y espectacular que pone en tension la realidad
postdictatorial del pais a partir de ésta, en donde la dictadura actuaria como referente para la
conformacién de una alegoria que la posicionaria como el més reciente y catastrofico
terremoto que ha remecido al pais. Este traeria consigo maltiples réplicas que, bajo la l6gica
alegorica podemos identificar, entre otros, con la ruptura del tejido social en el cotidiano
chileno, la cual se ve reflejada en estos personajes gque se desenvuelven dentro de un conflicto
sin fin mostrando, poco a poco, las frustraciones personales que cada uno guarda. De este
modo, dentro de la ficcion se observa de manera directa las frustraciones de los personajes
que reflejarian, de manera sutil, las frustraciones presentes en una sociedad nacida y criada
en una realidad de constante violencia sisteméatica, mostrando de esta manera dentro de la
obra, el miedo al otro, la pérdida de fe en un mejor porvenir, las enormes desigualdades
sociales y una sensacion de fracaso generalizado; todo ello conjurado bajo la mirada de

realizar un ejercicio de memoria a favor de la superacion de dichas fragmentaciones sociales.



1. Contexto

i Contexto histérico

La llegada del siglo XXI trajo consigo manifestaciones artisticas en consonancia con las
nacientes estéticas y con los nuevos elementos —tanto materiales como culturales— que la
entrada de Chile al mundo trajo con la vuelta a la democracia. Tambien la tradicion teatral
local y fordnea formarian parte de estos elementos que darian impulso creativo a la
generacion de jovenes dramaturgos nacida en la década del 70, quienes empezaban a hablar

con fuerza en la escena teatral nacional.

Consolidados como una propuesta teatral nueva, la critica comienza a denominar a este grupo
de dramaturgos bajo el nombre de Generacion 2000, reuniéndolos bajo un concepto de
generacion referido al trabajo teatral del grupo. El término generacién se centrarad en la

existencia de

13

. 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 creacion teatral, comparten ciertos referentes.”
(8, Saiz)

Por otro lado, el factor temporal y experiencial deviene esencial para esta generacion.
Nacidos durante la década de los 70 —década de génesis de la dictadura militar en Chile—y
formados bajo la experiencia de la transicion politica, la historia serd tema de importancia en
los dramas de esta generacion. La historia, por tanto, pasara a ser parte esencial del proyecto

artistico, siendo base solida para éstos al otorgarle parte principal en su desarrollo.

Asimismo, para la Generacion 2000 la apertura de Chile al mundo, y el nuevo contexto
democratico-neoliberal, significaria la insercion de nuevas tecnologias y discursos foraneos
qgue permearan la configuracion de las préacticas teatrales. Pero también, significara la
definitiva caida de las utopias —principalmente la socialista, representada por el gobierno de
la Unidad Popular—, sepultadas por la avanzada de los gobiernos de corte neoliberal



instaurados por las diversas dictaduras del Cono Sur“. Este derrumbe ideoldgico traeria
consigo una fuerte desilusion presente en la sociedad, visibilizando la ruptura del tejido social

observable hasta la actualidad.

La experiencia de desilusion, acrecentada por el blanqueamiento® y las politicas de consenso®
que los gobiernos posteriores al régimen militar impusieron al pais —a saber, los gobiernos
de la Concertacion— lejos de instaurar estamentos estatales que promovieran un mayor
abarque social, se vieron permeados por las politicas neoliberales que tomaban fuerza desde
la década del 80. Estos gobiernos buscarian promover el olvido del pasado, sumergiendo a la

poblacion en una amnesia colectiva.

En este sentido, lejos de una democracia esperada, lo que en este periodo se acrecentd fue la
estabilizacion y enraizamiento de una estructura politica-econdmica capitalista que
aumentaria en el pais las desigualdades sociales méas criticas. En su favor, la pantalla de
politicas de consenso, lejos de ayudar en la superacion del trauma dictatorial, impondrian un
ocultamiento de la historia bajo un solo discurso: el oficial; dejando a la comunidad sin una
memoria colectiva a la cual recurrir y en la cual sustentarse para la superacion de este pasado.
La nueva sociedad chilena se veria atravesada de una nostalgia que la formaria como una

comunidad incomunicada.

4 Los regimenes de facto, en los cuales actualmente se reconoce una participaciéon de EEUU, fueron los
establecidos en Argentina, Uruguay, Chile, Bolivia, Paraguay y Brasil.

5 Esta estrategia de blanqueo movida, segiin Moulian, por una élite que pretendia el perdén y la majestad del
proyecto neoliberal y de Pinochet, “(...) se basaba, mas que en el temor, en la complicidad con el proyecto.”
(39) Se trata de un diversificado conjunto de operaciones cuyo objetivo ha sido imponer la conviccion y el
sentimiento de que para Chile la convivencia de pasado y futuro son incompatibles. Que es necesario renunciar
al pasado por el futuro, a menos que se desee caer en la ldgica angustiosa de la repeticion” (42). Esta estrategia
se sustentaba en dos ejes principales: Chile Modelo y Pinochet Necesario.

®El consenso, tal como lo define Moulian, refiere a “la etapa superior del olvido.” (42) En dicho sentido es “la
presunta desaparicion de las divergencias respecto a los fines.”, “la enunciacion de la supuesta, de la imaginaria
armonia.” (43). El consenso es un eje central en las politicas que serviran de fondo para la nueva democracia
neoliberal del pais luego de la dictadura. Basado en el olvido y en un mejor porvenir, “El consenso es un acto
fundador del Chile Actual. La constitucion, la produccion de ese Chile venia de lejos. Pero la declaracion del
consenso manifiesta discursivamente la decision del olvido absoluto. De olvidarlo todo, también lo que se habia
pensado y escrito sobre el Chile Pinochetista.” (43) Es “el anuncio y continua glorificacion del consenso, la
gran novedad discursiva del Chile Actual, tiene estrecha relacién con las estrategias de blanqueo, con la
construccién de la imagen del Chile Modelo. Forma parte de la fabricacion de un montaje, el del milagro de
Chile.” (43)

10



La Generacion 2000 se forjara en este contexto de imposicion de una Historia Oficial, de una
sociedad obligada al olvido y subsumida a las politicas basadas en la competencia y el
individualismo; una sociedad traumatizada, carente de sus antiguos cimientos y de una
comunidad. EIl lugar a trabajar por generacion es el lugar de la desilusion en su papel de
habitantes de este Chile actual, pero también y, por sobre todo, observadora y critica de un

entorno en donde encontrard su motor creativo.

ii. Contexto artistico-teatral

El escenario teatral en los afios en donde Generacion 2000 se formé fue variado y mut6 con
el nuevo contexto que iba surgiendo. Durante los afios 80 la escena teatral se baso en lo que
podriamos llamar una poética de reaccién contra la dictadura, con notoria importancia en la

figura del director, como también en la

13

. recuperacion e incorporacion del lenguaje del circo a las puestas en escena
teatrales, [...] de relatos y estéticas populares que funcionan como soporte basal del
despliegue escénico teatral, acompafiado por una paulatina recuperacion de la calle y

de los espacios publicos compartidos con publico masivos.” (Hurtado en Saiz, 11).

Este teatro basado en un rescate de los sectores populares que incorpora un lenguaje y una
disposicion escénica en consonancia con ello, se alza como una respuesta frente a los tiempos
de represion social y artistica existente durante la dictadura, enfrentandose asi a la censura

impuesta y buscando vias para levantar un teatro para y por el pueblo.

Sin embargo, con la llegada de la década del 90 y la venida de la democracia, las artes
escénicas cambiaron gracias al nuevo panorama social, politico y econémico que empezaba
a alzarse. En otras palabras, esto significaria el desplazamiento del teatro articulado mediante
la recuperacion de lenguajes y espacios populares propios de la década anterior. Comienza a
decaer el afan de enfrentamiento al no existir ya una figura hegemonica de poder regio a la

cual oponerse, fracturando dicho modelo teatral.

En este sentido, la llegada de la democracia serd determinante para la nueva década, tanto
por la apertura de Chile al mundo, como por las politicas culturales que se implementan. Los

gobiernos de la Concertacion abririan nuevos programas que permitirian el surgimiento de

11



nuevas compaiiias teatrales al otorgar fondos concursables para su mantencién, dando paso

a

“... un proceso de transformaciones desde un Estado Censor a un Estado Mecenas,
dando lugar a la recomposicion, con un fuerte apoyo de recursos publicos, de las
condiciones de creacion, exhibicion y mediacion del teatro.” (Carvajal y Van Diest,

74),

Al crearse estas nuevas comisiones culturales impulsadas por los Gobiernos de Patricio
Aylwin (1991) y Eduardo Frei (1997), se abriria una puerta a nuevas investigaciones y

proyectos culturales para la vuelta a la democracia,

“Y constituyeron, ademads, instancias claves a partir de las cuales, los distintos
gobiernos de la Concertaciéon han logrado el consenso activo de buena parte de la
comunidad artistica, atenuando o neutralizando las posturas mas radicales y
disidentes. Como resultado de la primera de estas comisiones se dio origen, en el
Gobierno de Patricio Aylwin, a un Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y de las
Artes (FONDART)...” (75)

Estas nuevas politicas integradas tanto por colaboracién estatal como privada no traerian sélo
apoyo econémico para la creacion de teatro, sino que también impulsarian, en ocasiones, una
préctica teatral de blanqueamiento, disolviendo la tension critica al discurso hegemonico de

las décadas anteriores.

No obstante, aun existiendo estas fuentes de aporte econémico para las compafiias teatrales,
muchas veces no dan abasto, haciendo de estas compafiias, en cierto sentido,
“independientes”. Esta independencia, distinta a la dada en el teatro de los 80 se traduciria

en una que

“... yano 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 (...); la
entrada a un periodo donde el arte ya no postula aristas visibles de confrontacion con
los discursos publicos del poder, disolviéndose “la tension critica que el arte sostenia

con las instituciones durante la dictadura” (Guinta en Carvajal y Van Diest, 75). Los

12



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.” (Saiz, 12).

Dicha capacidad de sobrevivencia traerd consigo un desarrollo de poéticas que identifican y
diferencian el trabajo teatral de cada colectivo, comenzando a observarse un predominio de
la escena sobre el texto, encontrando cabida en una modalidad creativa grupal, rasgo que se

mantendria incluso en décadas posteriores.

En este sentido, la actividad teatral se centrard en el lenguaje escénico potente como eje
fundamental, constituyéndose como una actividad marcadamente performativa, que aun sin

abandonar el tratamiento del texto, si lo disminuye. Frente a ello,

“Los criticos coinciden en que durante la década de los afos 90 lo que se produce es
una redefinicion del texto dramatico que implica un alejamiento de él en su sentido
clasico, y se cuestiona su preponderancia, produciéndose un vuelco hacia la idea de
un espectaculo que se valora como performance, imagen y teatralidad...” (12-13,

Saiz),

La presentara una nueva escena basada en una poética en los elementos extralinguisticos del
teatro como lo son la imagen, el sonido, la luz, el maquillaje, el vestuario, la escenografia y
los estilos y desplazamiento escénicos-actorales predominantes en la escena (Soledad
Lagos)’, extendiéndose, incluso, a locaciones fuera de los confines tradicionales del teatro

con el proposito de cumplir con los requisitos que la escenificacion pida.

En resumen, la puesta en escena se ve realzada en compafiia de un texto que, aunque parte
esencial de ésta, se ve superpuesto a las nuevas tecnologias, a los nuevos estilos y a los
lenguajes foraneos que se hacen presentes en el teatro chileno de esta década, formando el

llamado teatro de performance®. En este sentido, al incorporar la practica teatral una

7¢(...) la estética teatral de comienzos de esta década 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)

8La performance o el performance art “Pone el acento en lo efimero en lo efimero y lo inacabado de la
produccion mas que en la obra de arte representada y acabada. EI performer no debe ser un actor que
interpreta un papel, sino sucesivamente un recitador, un pinto, un bailarin, y a causa de la insistencia puesta
en su presencia fisica, un autobidgrafo escénico que establece una relacidn directa con los objetos y la
situacion de enunciacion.” (Pavis, 333) “El performance art esta perpetuamente reestimulado por artistas con
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materialidad preponderante dentro de su configuracion se potenciara la creacion de poéticas
autoriales auténticas y distintivas en cada colectivo, poéticas que otorgan paso a voces

basadas en una enunciacién desde la imagen.

No obstante lo anterior, ya entrado el nuevo milenio es posible observar que la escena
dramética performativa comienza a debilitarse para asi dar paso a lo que ha sido llamado un
retorno al texto. Este retorno al texto implicaria una construccién artistica que realza la
creacion y configuracion textual en la actividad teatral, elemento que tomard un lugar
preponderante en las futuras generaciones de dramaturgos, configurandose como eje central
dentro de sus poéticas. De esta manera, el texto vuelve a valorarse como parte esencial de la
puesta en escena en un entramado en donde ambos se hacen dependientes el uno del otro, y

donde muchas veces el derroche textual llega a superponerse a la escenificacién misma.

iii. Caracteristicas de la Generacién 2000

El derrumbe ideoldgico posterior a los afios de dictadura, reflejado con el fracaso de la gran
utopia socialista —la caida del muro de Berlin en 1989 seria determinante— y la presencia
permanente de un pasado violento reforzarian la fractura del tejido social. Esta impediria la
comunicacion y la creacion de comunidad, y por ende, una masiva organizacion social con

miras a grandes cambios.

Este escenario fortaleceria la creacion de proyectos artisticos destinados a las
indeterminaciones y subjetividades propias de esta sociedad fragmentada. En concordancia,
la realizacion de una critica y la problematizacion de los discursos de poder y las estructuras
sociales tomaran el papel principal en las poéticas de esta generacion.

En funcién de mostrar dicha realidad, la configuracion dramatica se desarrollara fuera de los
estandares tradicionales, dejando de lado la estructura aristotéelica clasica. Este modelo se

mostrara como insuficiente para dar cuenta de la subjetividad de la época, en tanto ya “... no

una definicion hibrida de su trabajo, que dejan [...] que sus ideas deriven en el sentido del teatro por una
parte, de la escultura por otra, méas atentos a la vitalidad y al impacto del espectaculo que a la correccion de la
definicidn tedrica de lo que estan haciendo. En rigor, el performance art no quiere significar nada.” (Jeff
Nuttal en Pavis).
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es tiempo de desarrollar lineas argumentales concatenadas I6gicamente desde el logos.”
(Hurtado, 17)

Derrumbado el modelo clasico, esta nueva generacion de dramaturgos se servira de distintos
elementos que den soporte a las poéticas que pretenden dar cuenta del sentir del nuevo siglo.
En dicho sentido, nos encontramos con variadas caracteristicas como la conexion con las
nuevas tecnologias, accediendo asi a nuevos “... modos, ritmos y alcances de la
comunicacion, de la expresividad, de la construccion del conocimiento de la percepcion”
(18); lo que permitird el replanteamiento de la actividad artistica actual desde nuevas

dimensiones, trayendo a la escena teatral chilena elementos frescos y novedosos.

Bajo esta perspectiva se desecha la idea de un montaje “bien” realizado, dejando de lado la
pretension de mostrar una verdad por medio del teatro. Frente a la sensacion de desilusion,
esta generacion pretende la decontruccion de la tradicion occidental para dar cabida a las

maultiples voces e indeterminaciones de la sociedad actual.

El retorno al texto, debilitando al teatro de performance, basara su configuracion en lo que
se dice por sobre la puesta en escena como tal; develando la voluntad de poner la realidad en
abismo y dar al pablico la posibilidad de reflexidn al desmontar el concepto de verdad Unica.
Se busca, por tanto, una reaccion critica desligandose de un afan didactico de mostrar al
mundo en escena a través de una mimesis perfecta. A favor de lo anterior, esta configuracion
se centrara en un juego en donde el lenguaje se alza como articulador principal de la accion,
siendo soporte de ella, ademas de una adhesion tematica de la historia y la tradicion del pais.
Estos factores permitiran la creacion de nuevas voces que se estableceran en la escena teatral
con nuevas perspectivas y modos de construccion, estableciendo un diélogo activo con el
publico receptor, otorgandole el papel de agente Gltimo de construccién de sentido para

aquello que se dice y se pone en escena.

Transgredida la tradicion y puesto en marcha el dialogo con los nuevos elementos y un
publico que se alza como parte esencial de esta edificacion, la Generacion 2000 “(...) va
construyendo autorias con personalidad propia no necesariamente mimetizadas con los
modelos del centro.” (Hurtado, 18), surgiendo autorias dramaticas articuladas en y desde la

teatralidad. Asi, se erige una dramaturgia como espectaculo que mantiene al texto a modo de
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pilar fundamental, teniendo importancia su fragmentacion tanto a nivel linguistico como

escénico.

Linguisticamente es posible observar el reiterado uso de intertextos con los que se entabla
conversacion dentro de las obras, constituyéndose como mecanismo recurrente en estas
poéticas, potenciando la autorreflexion teatral. En este sentido, Maria de la Luz Hurtado nos

dice que

“La teatralidad es asi el proyecto creativo mediante el cual los mecanismos de
autorreflexion dejan su impronta en el espectaculo y hacen patente en el publico las
bases del proceso de produccion de sentidos, rompiendo todo ilusionismo de que la

ficcion sea un espacio de “realidad”.” (Hurtado, 22)

Al exponerse su artificialidad, éste se diferenciard de la labor tradicional del teatro como
centro didactico que refleja la realidad y expone verdades absolutas, impidiendo asi el
reconocimiento del espectador en la escena. De tal modo, esta nueva construccion dramatica,
mediante el uso de herramientas metadramaticas —como hipotextos e intertextualidad—, dara
paso a la problematizacion del contexto por parte del espectador, otorgando asi la posibilidad
de observar las indeterminaciones y discursos varios existentes en la realidad, permitiendo el
examen de ésta a través de un prisma que lo aleja de la misma sin dejar de referirla, pero al

mismo tiempo, sin ser su fiel reflejo.

Por ende, al momento de enfrentarse a este tipo de construcciones dramaéticas es necesario
observar la latente intencion de poner en abismo la estructura social lo que responde, en
primer término, al desmonte de la estructura dramatica tradicional; pero también a otras

caracteristicas como que

“Los textos escritos de estas obras [sean] muy cortos, sucintos, sin didascalias ni
indicaciones escénicas. Textos despojados de todo intento de darle un formato
dramadtico tradicional (...) que sabe y anticipa su puesta en cuerpo en la escena, pero

que no deja de esta huella en su textualidad inmediata.” (Hurtado, 22)

Al carecer éste de instrucciones fijas dadas de antemano por el dramaturgo, se le otorga al

director —quien muchas veces es también el dramaturgo— y a los actores la posibilidad de
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configurar la escenificacion segln sus propios criterios, al disponer de un soporte textual

abierto a la representacion que se crea conveniente.

En dicho sentido, aun cuando el espacio escénico no se plantee exhaustivamente dentro del
texto, lejos de significar una separacion respecto a la representacion, ésta se concibe como
parte esencial en la construccion textual, configurdndose como entramado simbolico para
aquello que se expone a través de ella. De esta manera, al tiempo que existe un interés por lo
textual como mecanismo que permite poner en evidencia los espacios oscuros de la realidad,
se concibe, también, la escenificacion como parte esencial en el texto, permitiendo
incrementar el efecto de aquello que se dice al producir un distanciamiento material,

favoreciendo la percepcidn de la escena como algo ajeno a la realidad circundante.

Asimismo, cabe mencionar que la Generacidn 2000 se caracteriza por poseer una educacion
universitaria relacionada al area teatral o literaria, permitiendo una conexion directa con la

tradicion teatral pretérita y actual. De este modo, se constituye como

“... una generacion surgida durante la post-dictadura militar chilena, participe de una
creciente globalizacién y mercantilizacion de las estructuras econémicas y sociales,
poseedora de un amplio conocimiento de las tendencias teatrales contemporaneas,
poseen un fuerte impulso a la impugnacién —incluso radical—- de los lenguajes teatrales

dominantes en la escena chilena.” (Hurtado, 9);

elementos que permiten tomar distancia de las practicas teatrales anteriores y valerse de

nuevos sentidos, elaborando poéticas actuales en juego con toda una nueva vision de mundo.
Este teatro, construido desde una desbordante textualidad y fragmentado relato, pondra en

“(...) entredicho las relaciones entre realidad/ficcion y texto/escenificacion, y con ello,
la articulacion dramatica aristotélica basada en el didlogo movilizador de una intriga

consecuencial que transforma y reordena la crisis dramatica.” (Hurtado, 10)

De este modo, la intromision de mecanismos como la intertextualidad, el uso de nuevas
tecnologias —como el uso de voces en off o pantallas que muestran material audiovisual a
medida que transcurre la actuacion— permitirian romper con la ilusion de realidad
proponiendo un cuestionamiento externo al teatro. Este nuevo tipo de escenificacion, por

tanto, reforzara la ruptura de la ilusion del teatro como reflejo de la realidad al situar al
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escenario como complemento indiscutible del texto, intensificando lo que se dice con un

entramado simbolico acorde a su indeterminacion.

Finalmente, la figura del espectador deviene esencial para estas poéticas. Sin el espectador,
el entramado textual y simbdlico escénico se veria dificultado para una completa apertura.
Por tanto, alejandose del teatro didactico, esta dramaturgia se pone en consonancia con un
espectador del que se espera un distanciamiento a favor de una iluminacion a la oscura
configuracién del texto y la escena. Este teatro se mostrara como un espectaculo de
provocacion al publico, de quien se espera una construccion de sentido. Es por medio de
estos usos que la Generacion 2000 buscara en el espectador la reconstruccion critica de esta
historia oficial a través de relatos de marginacion y subjetividades existentes.

iv. La poética de Guillermo Calderon

La figura de Guillermo Calderdn se insertaria en la escena teatral chilena como una de las
voces mas predominantes desde los tempranos 2000°. Deudor y rupturista de una tradicion
teatral de performance, Calderdn se alza con una poética de la indeterminacion que se funda
a partir de textos configurados por densos didlogos y monélogos; con exiguas acotaciones y
un conflicto de dificil resolucién en obras que no pretenden imponer una solucién. En
términos escénicos el aparataje tecnolégico es minimo, construyéndose como una escena

despojada de material escénico, erigiéndose el actor como la principal atraccion en ésta.

También, Guillermo Calderén mantendra la doble funcion de dramaturgo-director propia de
esta generacion, escribiendo y poniendo en escena sus dramas; a favor de ello, el trabajo
colectivo con los actores es fundamental para la creacion. El director pretenderad hacerlos
colaboradores directos de la interpretacion y representacion de su produccion textual,

otorgando un espacio a la construccion sobre la marcha'®. Este trabajo decantara, finalmente,

% Es interesante hacer notar la poca critica literaria de la que ha sido objeto el autor. Su fama se centra en la
actividad misma del teatro, dejando muchas veces el analisis textual de lado.

10 En este sentido, en la entrevista a Calderdn hecha por Nicolas Baruj Conde, Romina Almirén y Franco
Candiloro (2009); el dramaturgo confiesa la libertad que le otorga su trabajo en una compafiia independiente al
no tener que sujetarse a los margenes que ofrecen los subsidios estatales. Puntualiza que “cuando empezamos
a producir nuestras obras, no esta listo el texto ni sabemos como va a ser la escenografia.”, otorgandole a este
trabajo colectivo lugar central en su creacion artistica.
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en un texto y en una representacion de particulares caracteristicas que parecen ser ya marca
registrada del dramaturgo (Miranda, 2017).
En sintesis,
“... Guillermo Calderén como director-dramaturgo configura una autoria escénica
a partir de una redefinicion del texto dramatico que se aleja de una construccion
aristotélica, pero en un gesto de desmontaje oculto tras una apariencia tradicional o,

inclusive, clasica, que lo distingue dentro de este grupo de autores.” (Saiz, 21)

La linea argumental presentaria un conflicto que en apariencia se sostiene bajo la estructura
tradicional del drama, mostrandose plausible de un desarrollo y posible desenlace dentro de
la obra. Sin embargo, a medida que avanza la accion dentro de ésta, la situacion conflictiva
se desvanece para dar paso a monologos que, lejos de poner fin a lo discutido en un comienzo,

deja un final abierto, sediento de respuestas.

La dinamica de estas obras se basa, de este modo, en la aparicion de la palabra como eje
central, estableciendo en base a ella un didlogo de cuestionamiento sin respuesta entre los
participantes. La posterior presencia de alargados mondlogos en sus obras, lejos de llevar al
conflicto hacia un fin, busca su extension hacia un cuestionamiento personal de los
personajes, abriendo diversas perspectivas que posibilitan reflexionar acerca a la realidad del
pais. La presencia de las diferentes subjetividades de los personajes dara paso a provocar una
reflexion de la multiplicidad de relatos existentes, y la indeterminacion que provee respecto
a los grandes discursos. En este sentido, esta textualidad carga a la obra de componentes
politicos e histdricos que buscan problematizar la realidad y funcionar como un mecanismo

a favor de la memoria.

De este modo, al configurarse la obra como un entramado politico e historico se busca la
reelaboracion critica de la memoria politica del pais. Para Guillermo Calderdn —aspecto que
comparte con sus compafieros de generacion— la memoria seria un concepto de gran
importancia para el propdsito del teatro, al fomentar éste en el espectador una consciencia
reflexiva. “Mi proposito es que el espectador no solo vea un determinado tema tratado en la
obra, sino que la experiencia misma de asistir al teatro genere un pensamiento.” (Calderon).
Lo que se busca, por tanto, es la construccion de sentido por parte del espectador, dando

cuenta de los entramados sociales y los discursos de poder existentes por medio del aparataje
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textual y escenico. Al generar una toma de consciencia teatral en el espectador, éste obtendria
las condiciones para observar la obra como un conjunto de indeterminaciones que permiten
pensar el pasado desde Opticas distintas a las que en el dia a dia se somete. Guillermo
Calderon pretende por tanto fundar un espacio de reflexion propicio para hacer memoria. En
sus palabras, “Para que se construya una memoria mas completa y activa, hay que atender a
la complejidad de la historia, que consiste en una disputa permanente de ideas relacionadas
con aspiraciones sociales.” (Calderén). El teatro se plantea, entonces, como un espacio para

la atencion a dicha complejidad.

En este sentido, los hechos histéricos son atraidos por medio del uso de intertextos con la
historia o con relatos ficticios que la rememoren. Tal es el caso de nuestra obra a analizar,
Beben, donde se hace referencia a dos grandes catastrofes geogréaficas en el pais: el terremoto
del 2012 y el terremoto del 1647; el segundo citado a partir del relato Terremoto en Chile de
Heinrich von Kleist (1807). Estos hechos histdricos —remotos, actuales o futuros— serviran
de intertextos para la construccion del texto, siendo dichas catastrofes la matriz para develar

la actual situacion del pais y los constructos discursivos que la sustentan.

Como intensificador de esta pretension por generar reflexion politica y voluntad de memoria,
el espacio escénico se ve en libertad de ser interpretado segun la conciencia del director y el
elenco que tome la obra para su puesta en escena. La escasa presencia de didascalias otorgaria
un espacio a las diversas matrices de representacion, ademas de ceder un espacio importante
a la impronta actoral, donde la palabra textual tomaria cuerpo, potencia y voz haciendo del
discurso lo primordial. En este sentido, también, la negacién de un espacio dado de antemano
y el nulo uso de artefactos tecnoldgicos en la direccion de Calderdn tendrian directa relacion
con este afan por poner lo qué se dice sobre el como se dice!!, careciendo de «... la tension
y el dialogo con los lenguajes técnicos, multimedia [o] digitales, cuya ausencia es notoria

tanto en lo escénico como en lo textual.” (Saiz, 21).

1 Llama la atencion la distancia entre producciones que este tipo de configuracion textual puede causar. Al
otorgar un espacio vacio, las representaciones del drama pueden mostrar matices interesantes las unas de las
otras. Tal es el caso de Beben dirigida por Antonia Mendia (2017), donde, siguiendo una linea estética despojada,
la directora opta por utilizar dentro de la representacion humo y material audiovisual (proyecciones del
maremoto del afio 1960 en Valdivia y subtitulos para los didlogos hablados en alemén), elementos que
Guillermo Calder6n no suele usar dentro de su construccion.
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Basado en ello, dentro de la configuracion dramatica no suele optarse por una escenografia

elaborada, remitiéndose principalmente a un espacio interior de minimas caracteristicas®2.

El teatro de Guillermo Calderdn se identificara principalmente por ser un teatro en cuya
configuracién el lenguaje se sitia como soporte de toda una accién, valiéndose de una puesta
en escena en concordancia con la importancia que a éste se le otorga. Nos encontramos frente
a una escenificacion que lejos de mostrar una realidad certera se erige como intensificador
de este discurso historico, politico y social. Mostrando escenas sencillas y oscuras, carentes
de tecnologia y materiales despampanantes, se propone un entramado escénico silencioso y
simbdlico que habla y cobra sentido en tanto la palabra se ubica junto a él. De este modo,
Guillermo Calderon trae al teatro la historia por medio de la intertextualidad, con hechos
mediaticos o bien, con hechos historicos para mostrar la dinamica de ficcion/realidad
existente, poniendo en evidencia al teatro como creacion artistica y reflexionando el rol de

éste en sociedad. Mediante

“(...) la reflexion sobre el trabajo actoral y el teatro como huella (...); la linea estética de la
escena despojada (...) para concentrar al maximo el trabajo del actor; su escritura con la
palabra de soporte y herramienta; y, la concepcion del artista como agente intermediario de

dos mundos: la realidad y la ficcion teatral.” (Oyarzun, 304),

Es asi como mediante los mecanismos mencionados, el dramaturgo-director pretendera poner
en evidencia la Historia Oficial, el trauma del pais, y por supuesto, la necesidad de un
adecuado ejercicio de memoria en esta sociedad que se constituye de fragmentaciones. El
teatro se constituiria como una puerta para observar la realidad desde una Optica distinta a la
cotidiana, otorgando la posibilidad de reflexion y de creacion de sentido comunitario,
habilitando la reparacion del tejido social dafiado por el trauma.

“Cuando veo una obra de las cosas que mas me gusta es pensar “toda esa decepcion
que uno cree que hay, no es tan verdad.” Cuando vas al teatro, ves gente haciendo

cosas maravillosas y a personas que estan experimentando algo junto a ti.” (Calderon).

12En el caso especifico de Beben, las acotaciones carecen de instrucciones definitivas para la representacion.
Ejemplo de ellas son, en un comienzo: “Un campamento de voluntarios internacionales e la costa de la zona
central de Chile. Pocos dias después del maremoto del 2010”"; [Se apagan las luces de la carpa]; entre otras
que sefialan gestos entre los personajes y la presencia de las luces.
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Avrticulando un teatro como canal de expresion politica (Pfister), destacando el espacio que
ocupa la Historia, los acontecimientos de gran impacto mediatico y situaciones de crisis
politica y catéstrofes naturales, Calderon propone la observacion de los discursos oficiales
presentando diversas voces que refieren a ellos. Tanto escénica como textualmente, el
dramaturgo pretendera abrir la posibilidad de la creacién de una comunidad con miras al
pasado en busca de la elaboracion de memoria efectiva, otorgando un espacio de reflexion y
problematizacion en el tableado teatral. Guillermo Calderon se alza en la escena teatral, con

total justificacion, como el dramaturgo de la memoria.
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I11.  Marco Teorico
I. Sobre el concepto de alegoria

Dado que la mira del analisis a realizar tendré puesto su énfasis en la alegoria como concepto
central que posibilita una interpretacion para la obra dramatica Beben de Guillermo Calderon,
sera necesaria la definicion del concepto y la pertinencia de éste en su reflexion. En este
sentido, para fines de nuestro trabajo, tomaremos la conceptualizacion de alegoria realizada
por Walter Benjamin en su libro El origen del Trauerspiel alemén (1928).

Benjamin, en el capitulo “Alegoria y Trauerspiel”, trabajara sobre el concepto de alegoria,
sefialando a esta figura como un modo de produccion de sentido tan valido como el simbolo
—figura por excelencia en gran parte de las manifestaciones artisticas que mantuvo a la
alegoria en la marginalidad—. La alegoria, durante la tradicion, se mostraria como el polo

opuesto a la totalidad que representa el simbolo.

Aun cuando, la conceptualizacion de alegoria benjaminiana se centra en el analisis y rescate
del drama barroco aleméan que el autor desea plantear. Sin embargo, la amplitud del concepto
sobrepasa ese rango de accion otorgandole una gran utilidad para diversos tipos de analisis
literarios ademas del sefialado por el autor.

La alegoria, figura opuesta al simbolo —representante de una totalidad mistica— se distingue
de éste por su caducidad. En tanto el simbolo posee un caréacter imperecedero en el cual se
asocian dos cosas mediante un principio de identidad —lo que podriamos determinar como un
principio metafdrico—, la alegoria se constituye mediante un principio de correspondencia —
0 metonimico- que forma una cadena significativa que no representa un significado dado,
sino que la construccién de éste. Este ejercicio de significacion se definird por la caducidad
del sentido anterior al actual, haciendo de la obsolescencia su potencia y su material de

trabajo.

En vista de lo anterior, si la alegoria se constituye como caducidad, parece ser figura
adecuada para la creacion artistica en un mundo en crisis en donde los viejos simbolos
comienzan a decaer. Este, joven por naturaleza y con un sentido dado, no daria ya abasto

para la representacion en un mundo que se cae a pedazos, tornandose insuficiente para la
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expresion. La alegoria, por otro lado, centrandose en la decadencia se hace consciente de que
cada uno de los atributos fijados en un objeto sera deficiente para la caracterizacion del
mismo, haciendo de esta falencia su principal material de trabajo.

En materia alegdrica, el desplazamiento seré perpetuo, y cada una de las denotaciones dadas
a un objeto se volverd inmediatamente perecedera, ruinosa; nunca dando con la anhelada
totalidad de la que era representante el simbolo. Es precisamente en ese ejercicio de
descripcion caduca en donde es posible observar el caracter metonimico de la alegoria:
basada en una concatenacién de significados precedidos cada uno por la muerte, la alegoria
se ve signada de ocaso, decadencia y muerte desligdndose de cualquier intencion de un
sentido definido. “(...) la alegoria [...] no es una técnica ludica de produccién de imagenes,
sino que es expresion, tal como es sin duda expresion el lenguaje, y también, la escritura.”
(Benjamin, 163) Contraria a la imagen, la alegoria no es un producto en si, sino que se
establece como un proceso. La alegoria es un modo de produccién de sentido —o de sentidos—

y no asi su petrificacion.

Bajo esta mirada, el sentido de la temporalidad en la alegoria es central. Opuesta al simbolo,
en donde existe una “momentanea totalidad” de gravedad histdrica, la alegoria presenta “un
progreso en una serie de momentos” (Creuzer en Benjamin, 165). La alegoria en su logica
concadenatoria de significados configuraria un épos progresivo, o en palabras simples, un
entramado basado en la I6gica de un relato progresivo. La caracteristica ruinosa de la alegoria
y su precariedad de sentidos muertos desencadenara estas insuficientes descripciones que, de
forma metonimica, convergiran en un relato voluminoso del objeto a caracterizar, sin por ello
determinarlo completamente. Sin llegar nunca a la totalidad, la alegoria es, por tanto, pura

apariencia.

“Mientras que en el simbolo, con la transfiguracion de la caducidad, el rostro
transfigurado de la naturaleza se revela fugazmente a la luz de la redencion, en la
alegoria la facies hippocratica de la historia se ofrece a los ojos del espectador como
paisaje primordial petrificado. En todo lo que desde el principio tiene de intempestivo,
doloroso y fallido, la historia se plasma sobre un rostro; o mejor, en una calavera. Y,
si es cierto que ésta carece de toda libertad ‘simbolica’ de expresion, de toda armonia

clasica de la forma, de todo lo humano, en esta figura suya, la mas sujeta a la
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naturaleza, se expresa significativamente como enigma no sélo la naturaleza de la
existencia humana como tal, sino la historicidad biogréfica propia de un individuo.
Este es sin duda el nicleo de la vision alegorica, de la exposicion barroca y mundana
de la historia en cuanto que es historia del sufrimiento del mundo, y ésta sélo tiene

significado en las estaciones de su decaer.” (167)

La vision pesimista de Benjamin se torna significativa cuando pensamos en la historia como
una seguidilla de ‘estaciones de su decaer’. En dicho sentido, la alegoria funcionaria como
figura que permite mostrar la ruina de este relato histérico, la historia de las grandes
catéstrofes que podemos mirar a nuestras espaldas, cada una de ellas seguida de otra, y mas
especificamente, la historia de los hombres. La alegoria permite los diversos relatos de ese

decaer.

La alegoria barroca definida por Benjamin, surgida en un contexto de crisis durante el siglo
XVII —la secularizacién traeria la caida de la figura de un Dios, alterando la cosmovision y
la estabilidad de los estamentos sociales tradicionales—. En términos de crisis, creemos que
es posible realizar una actualizacion de esta figura en la contemporaneidad, precisamente
respecto a la postdictadura, ya que estas crisis traidas por acontecimientos histéricos de gran
impacto, junto con provocar la caida de los soportes sociales, también develarian una crisis
de la forma de representacion. Idelber Avelar en su libro Alegorias de la derrota: La ficcion
postdictatorial y el trabajo de duelo (2000) nos plantea una visién de alegoria acorde a la

descrita.

“La alegoria florece en un mundo abandonado los dioses, mundo que, sin embargo,
conserva la memoria de ese abandono y no se ha rendido todavia al olvido. La alegoria

es vuelta residuo de reminiscencia.” (18, Avelar).
Y en dicho sentido, entonces,

“(...) el giro hacia la alegoria equivale a una transmutacion epocal, paralela y coextensiva a
la imposibilidad de representarse el fundamento ultimo: derrota constitutiva de la
productividad de lo literario, instalacion, en fin, de su objeto de representacion en cuanto a
objeto perdido.” (18)
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La alegoria se estableceria como una figura importante en la actividad literaria postdictatorial
debido a su impronta estético-politica que posibilitaria un relato de maltiples perspectivas,
desmantelando el afan alegdrico-simbdlico propio de la escritura en dictadura, donde en

pretension de alegoria se cedia al simbolo.

El relato simbdlico decae en este contexto de derrota, provocando la necesidad de una nueva
matriz de narracion, por lo que el nacimiento del sujeto melancélico parece inevitable. Este,
nacido en la crisis y con la mirada de la alegoria pondra su mirada en la realidad desde el
sentimiento que sobreviene la lucidez de creer atrapar, por un instante una verdad efimera.
Bajo el signo alegorico de la muerte, lleva a cabo una descripcion del mundo en cuanto a
existencia en crisis, en un contexto donde —en el caso precisamente chileno- cualquier tipo
de utopia ha sido arrebatada. En un mundo de post-catastrofe no parece aceptable hablar de
una verdad, sino que de verdades que describen al mundo, una sobre otra, en un entramado

alegorico.

En la mirada del alegdrico, por tanto, mientras mas sentido parece tener el objeto de la
descripcién, mas sujeto a la muerte parece estar, en tanto cada una de esas presuposiciones
de sentido le es insuficiente, otorgando la posibilidad de una lectura mas enigmatica y

enriquecedora en sentidos, propio de este sentimiento de derrota que nos plantea Avelar.

La alegoria, como oposicién a la asignacion de un telos, generara resistencia a la
transparencia de sentido —en oposicidon al simbolo por la inmediatez que éste representa—. El
mundo profano adquiria riqueza sélo en la medida en que se devalla, alejandose de la
convencion y provocando que aquello que es conocido devenga en un objeto ajeno, en una
expresion otra. La produccion alegorica se desenvuelve, entonces, en un paraje lleno de
ruinas que permite el reconocimiento de lo perdido sélo a partir de fragmentos del mismo,
resistiendo en la dificultad de una lectura exhaustiva del objeto y de una negacién de

asignacion de sentido Unico dentro de una eterna cadena semantica.

“Si el objeto deviene en alegdrico bajo el mirar de la melancolia, si ésta hace que la
vida lo abandone, si queda como muerto aungue seguro en la eternidad, entonces yace
ante el alegorico, enteramente entregado a merced suya. Lo que significa que a partir
de ahora es totalmente incapaz de irradiar un significado ni un sentido; de significado

le corresponde lo que le confiere el alegdrico, (...)” (187)
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En una obra en clave alegdrica, el alcance de ésta recaera en la audacia y arbitrariedad del
lector. Su potencia dependera del grado de insidia con que éste lea algo, otorgando los
diversos significados en los que la obra puede desplegarse.

De este modo, bajo la luz de lo ya expuesto, el concepto de alegoria que nos sefiala Benjamin
parece apropiado como herramienta para una interpretacion de textos configurados en la
postdictadura chilena, dando cuenta del sentido de derrota y derrumbe existente en ellas. El
decaer de cada sentido tras otro permitiria un mayor alcance a las diversas interpretaciones
de estas obras que en concordancia con su inorganicidad (Burger) impiden el estancamiento
de sentido, dando cuenta de la realidad histérica basada en las diversas subjetividades y
relatos presentes en el Chile actual.

La alegoria benjaminiana se sostendria como un modo productivo de otorgar espacio a las
maltiples voces que configuran un relato. En este sentido, en un aparente orden podemos
observar dispersion que se abren a sentidos multiples, lo que podemos bien asociar con las
miradas marginadas de la Historia Oficial. La alegoria se estableceria como un lugar para la

indeterminacion, potenciador de visiones que se enfrentan a “‘una’ verdad.

ii. Sobre el concepto de memoria

Al momento de hablar de una Historia Oficial y los relatos marginales existentes
paralelamente a ésta, parece inevitable tocar el tema de la memoria. En vista de la necesidad
de hacer memoria que propone Guillermo Calderdn, los relatos marginales resultaran de gran
ayuda para el trabajo de la misma, en la medida en que permiten una reformulacién otra del
pasado. De este modo, para un completo analisis de Beben el concepto de memoria se hace
fundamental. Para una conceptualizacion de éste tomaremos lo planteado Elizabeth Jelin en
su libro Los trabajos de la memoria (2002).

El concepto de memoria se hace fundamental en periodos de post catastrofe, en donde la

violencia propia de éstos hace aparecer en el seno de la sociedad el trauma®®. Este, como

13 “E]l concepto de “trauma politico” (Montero y Martin Bar6, 1987) puede permitir comprender las
consecuencias psicosociales de la represion politica durante las dictaduras. Esta conceptualizacion implica
identificar, no solamente, la ruptura del funcionamiento institucional de la sociedad, sino la introduccion de la
amenaza politica como un factor constituyente de las relaciones sociales bajo condiciones de violencia y
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constante resonar de ese pasado violento, impide un adecuado trabajo de duelo*, por lo que

la memoria se instala como un imperativo a realizar a favor de dicho trabajo.

La preocupacion por darle un lugar especial a la memoria en sociedades que han vivido
eventos traumaticos se ve acrecentada en aquellas que poseen organismos institucionales e
imperativos sociales que refuerzan la idea de avanzar hacia un futuro abandonando aquel
pasado que los ha marcado de manera definitiva como sociedad. Un ejercicio de memoria
potencia la superacion del trauma repensando el pasado, permitiendo el distanciamiento,

observacion y posterior reflexion de éste.

La falta de un ejercicio de memoria suele encontrarse en las sociedades que se han visto
puestas bajo situaciones limites que siguen resonando en el inconsciente colectivo. Un
ejemplo paradigmatico es el caso de la sociedad chilena post dictadura, sociedad que luego
de vivenciar esta catastrofe social'®, se mantienen hasta la actualidad bajo el recuerdo y las

repercusiones de este pasado traumatico.

Sin embargo, ¢qué seria, puntualmente, la memoria? La autora comienza con una frase que

parece sintetizar una de las directrices centrales al respecto. La continua aparicion en la

terrorismo de estado.” (Lira, 237) Este trauma caracteriza, segun la autora, en tres sentidos: 1) la diferenciacion
en grupos sociales segun su grado de participacion en el conflicto -una estigmatizacion-; 2) la polarizacién de
sectores sociales que rigidiza las relaciones sociales “de guerra” reduciendo la posibilidad de solucion; y 3) la
mentira institucionalizada con miras en esconder la realidad de la represion politica y al conflicto mismo.

14 El duelo, define Freud en “Duelo y melancolia” (1915), consiste en “(...) la reaccién a la pérdida de un ser
amado o de una abstraccion equivalente: la patria, la libertad, el ideal, etcétera.” (2) Asi, el trabajo de duelo
consistiria en la “(...) reaccion a la pérdida de un ser amado, integra el mismo doloroso estado de animo” que
la melancolia “la cesacion de interés por el mundo exterior —en cuanto no recuerda a la persona fallecida—, la
pérdida de la capacidad de elegir un nuevo objeto amoroso —lo que equivaldria a sustituir al desaparecido—, y
el apartamiento de toda funcion no relacionada con la memoria del ser querido. Comprendemos que esta
inhibicion y restriccion del Yo es la expresion de su entrega total al duelo.” (2) En este sentido, el trabajo de
duelo corresponde a “La nocioén freudiana de trabajo elaborativo, concebida en un concepto terapéutico [que]
consiste en el “proceso en virtud del cual el analizado integra una interpretacion y supera las resistencias que
ésta suscita [...] especie de trabajo psiquico que permite al sujeto aceptar ciertos elementos reprimidos y
liberarse del dominio de los mecanismos repetitivos.” (Laplanche y Potalis en Jelin, 15)

15 Con catastrofe se pretende sefialar las nociones de “quiebre”, “alteraciéon” o “suceso que altera gravemente
el orden regular de las cosas” (DRAE). En dicho sentido, vinculamos la nocion de catéastrofe con aquellos
hechos que representan la destruccion de un orden establecido, y en donde la parte afectada es la de los vencidos
y no la de los vencedores, quienes a partir de la catastrofe pretenden establecer un régimen a su favor. Las
catastrofes se revelan, entonces, como grandes marcas dentro de una sociedad que percibe el cambio brusco de
un sistema otro. Estas marcas conllevan, muchas veces, un trauma con repercusiones tanto presentes como
futuras.
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sociedad de elementos que apuntan a “(...) la persistencia de un pasado que “no quiere” pasar”
(Jelin, 1). Esta frase no puede ser otra cosa que el Ilamado a realizar una observacion y
reflexion sobre un pasado que persiste en su presencia y que demanda un lugar en la sociedad.
Dentro de la sociedad podemaos ver la existencia de manifestaciones que buscan hacer hablar
dicho pasado, como por ejemplo el lugar que toma el arte. Las manifestaciones artisticas
supondrian un espacio de privilegio para el ejercicio de la memoria, configurandose como
espacio de reflexion y problematizacion para las instancias traumaéticas, marginandose del
discurso oficial y permitiendo asi la critica del mismo. No obstante, muchas veces estas
manifestaciones no logran llegar al grueso de la sociedad, impidiendo acceder a muchos
sectores al pasado traumatico y reflexionar sobre él. La sociedad vive, entonces, bajo un

pasado que es silenciado en el cotidiano®®.

Por tanto, cuando hablamos de memoria tal y como la planteamos, es fundamental delimitarla
como una serie de “(...) procesos subjetivos, anclados en experiencias y en marcas
simbdlicas materiales.” (Jelin, 2), procesos que se establecen como objetos de luchas
apuntando a “prestar atencion al rol activo y productor de sentido de los participantes en esas
luchas, enmarcados en relaciones de poder.” (2) En dicho sentido, la memoria, entonces se
estableceria como un constructo experiencial en miras a confluir en actividades combativas
a un discurso hegemaonico, otorgando un quehacer al pasado; punto esencial en los paises que
durante la década de los afios setenta y ochenta estuvieron bajo un régimen dictatorial

productor de un trauma patente y cotidiano.

La memoria se ha tornado una categoria dificil de rastrear en dichas sociedades que, privadas
de las huellas del pasado por parte las instituciones y consensos sociales, ven dificultades
para realizar exitosamente una mirada critica al pasado. En dicho sentido, una sociedad como
la chilena se encuentra dividida en sectores que apoyan las politicas de consenso con miras
a un futuro versus otro que cree en la lucha memorial en busca de respuestas a dicho pasado

y a actual presente. Contrario al polo de una lucha por la memoria, la escision social revela

16 Esto lo podemos vincular con el concepto de olvido que define Ricoeur, el cual denomina recuerdo evasivo.
Este “(...) refleja un intento de no recordar lo que puede herir. Se da especialmente en periodos historicos
posteriores a grandes catastrofes sociales, masacres y genocidios, que generan entre quienes han sufrido la
voluntad de no querer saber, de evadirse de los recuerdos para poder seguir viviendo” (Semprun en Jelin, 31).
Esta voluntad se ve acompafiada no pocas veces de una voluntad de olvido dictada por el poder hegemonico.
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sectores que, reacios a mirar el pasado, creen en la necesidad de establecer una institucion

(13

democratica mostrandose ... menos dispuestos a reabrir experiencias dolorosas de la
represion autoritaria” poniendo énfasis “en la necesidad de abocarse a la construccion de un
futuro antes que volver a visitar el pasado.” (Jelin, 4-5); como también aquellos que desde
una optica del vencedor “estan dispuestos a visitar el pasado para aplaudir y glorificar el

“orden y progreso” que, en su vision, produjeron la dictadura.” (Jelin, 4-5).

Sin embargo, la constante en los paises con un pasado postdictatorial traumatico es la
negacion de la rememoracion de éste, génesis de la sociedad actual. Esta negacion, llevada a
cabo por politicas de consenso, impide una reflexidn critica de los constructos sociales en los
que se habita, otorgando especial lugar al fantasma del pasado dictatorial que, situdndose
como parte central de este presente (Jelin), escapa a la meditacion. En vista de ello, no

podemos evitar pensar en la indispensable necesidad de realizar un trabajo de memoria.

El concepto trabajo de memoria es planteado por Jelin como uno de los conceptos centrales
ensu libro, actividad que rescata como imperativo central en las sociedades postdictatoriales.
Como ya se menciono, la memoria se desarrolla como procesos experienciales subjetivos,
sin embargo, debemos tener en cuenta que dichos procesos se configuran bajo un marco
social lo que haria de cada memoria subjetiva parte de multiples memorias. En dicho sentido,
es mas apropiado utilizar el término memorias para determinar lo que entendemos por ésta,
en vista de que lo que configura tanto la memoria personal como la memoria de pais son estas

variadas perspectivas del pasado.

En resumen, el proceso de memoria se configura subjetivo y personal, nacido y encuadrado
en sociedad, haciendo de cada uno de los momentos guardados parte de una gran red de
interacciones con otras subjetividades y, por ende, con otros recuerdos. La memoria se abriria
como parte del sujeto en comunidad, vale decir, como elemento social y carente de una
autonomia fuera de ella. Es precisamente a ello a lo que refiere Halbwachs cuando propone

el concepto de marco o cuadro social en funcion de la memoria.

“Las memorias individuales estdn siempre enmarcadas socialmente. Estos marcos son
portadores de la representacion general de la sociedad, de sus necesidades y valores.
Incluyen también la vision del mundo, animada por valores, de una sociedad o grupo.

[...] sO6lo podemos recordar cuando es posible recuperar la posicion de los
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acontecimientos pasados en los marcos de la memoria colectiva [...] El olvido se

explica por la desaparicion de estos marcos o de parte de ellos.” (Halbwachs en Jelin,

20)

Al ser la memoria algo colectivo, la desaparicion de un determinado grupo resiente la
memoria de este mismo. En este sentido, las politicas del olvido amparadas por la Historia
Oficial se centrarian en un relato de los ‘vencedores’, silenciando cualquier memoria o

interpretaciones alternativas a dicho discurso (Jelin). Esto desencadenaria

“Las borraduras y olvidos [...] producto de una voluntad o politica del olvido y
silencia por parte de [estos] actores que elaboran estrategias para ocultar y destruir

pruebas y rastros, impidiendo asi recuperaciones de memorias en el futuro (...)” (29),

impidiendo el trabajo de memoria como consecuencia del ocultamiento de las huellas, y no

asi de su falta.

El concepto de trabajo de la memoria se constituiria como elemento esencial en la reflexion

acerca de la actividad memorial, en tanto se sitla

“(...) como rasgo distintivo de la condicién humana [poniendo] a la persona y a la
sociedad en un lugar activo y productivo. Uno es agente de transformacion, y en el
proceso se transforma a si mismo y al mundo. La actividad agrega valor. Referirse
entonces a que la memoria implica “trabajo” es incorporarla a quehacer que genera 'y

transforma el mundo social.” (Jelin, 14)

El trabajo de la memoria se hace imperante en sociedades donde el contexto social deja a la
vista un trauma que se vive como reminiscencia permanente de un pasado evocado
constantemente en el presente, agregandole valor a las huellas de éste y presentandolas como
parte de una historia que se dispone a ser reflexionada. Caracteristico de estas sociedades
azotadas por catastrofes es un pasado que aun las aterra y donde “(...) la memoria invade,
pero no es objeto de trabajo.” (14) Esto se vuelve particularmente dificil en contextos donde
el silencio impuesto dificulta traer al pasado en miras de una meditacion. En este sentido,

para realizar un trabajo de duelo pertinente debemos hacernos conscientes de que
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“La contracara de esta presencia sin agencia es la de los seres humanos activos en los
procesos de transformacion simbolica y de elaboracion de sentidos del pasado. Seres

humanos que “trabajan” sobre y con las memorias del pasado.” (14),

fundando asi perspectivas propias y colectivas sobre el presente en el que se habita,
rastreando las huellas escondidas por un discurso oficial y formulandolas a favor de un relato

que permita hablar de a ellas.

La necesidad de crear un relato colectivo basado en las evocaciones del pasado se hace
imperiosa, permitiendo asi la articulacion de perspectivas discrepantes a la impuesta por las
instituciones que buscan caracterizar la historia como una sola voz mediante la Ilamada
Historia Oficial. En dicho sentido, un trabajo colectivo de memoria que permita crear este
relato alternativo constituye un eje fundamental en estas sociedades que, llenas “(...) [del]
horror sobrecogedor de los actos violentos y la empatia con las victimas funcionan sin
excepcidon como un sefiuelo que nos impide pensar.” (Zizek, 12), traduciéndose en una crisis
de la experiencial’. Dicha crisis conllevaria la pérdida de la capacidad narrativa en el presente

histdrico® construido sobre la presencia permanente del pasado.

De este modo, la necesidad de trabajar la memoria se sitia mas alla del hallar huellas y saber
de ese pasado algo certero. Esta radicaria mas bien en la exigencia de hacer de dichas huellas
y voces disidentes un relato que, articulado por voces contestatarias al discurso de olvido
establecido, puedan nombrar y narrar el pasado traumatico. Tal como Benjamin ejemplifica

con el mutismo de los soldados gue retornaban de la Gran Guerra, la pérdida de la facultad

7 Por crisis de la experiencia se entiende, segin lo planteado por Martin Jay, como la incapacidad de tener
experiencias, y lo que es mas importante para nuestro propdsito, la incapacidad de comunicar dichas
experiencias. El sujeto “ha sido privado de su biografia y ha dejado sus experiencias en el pasado.” Se determina,
por ende, como la incapacidad de comunicar la subjetividad y la imposibilidad de ligar ésta con el lenguaje
publico.

18 Jelin contrapone dos tiempos: 1) el tiempo cronoldgico; 2) el tiempo histérico. El primero es la concepcion
lineal del tiempo basada en un pasado, presente y futuro ordenados de manera comun, y si se quiere, natural
como un concepto que radica en concepciones fisicas. Por otro lado, podemos observar dentro de la historia un
tiempo que se basa en ésta y que tiene que ver directamente con los procesos historicos y la subjetividad de
cada individuo. Este tiempo estaria vinculado a “unidades politicas y sociales de accion, a hombres concretos
que actian y sufren, a sus instituciones y organizaciones.”, estableciéndose los sentidos de temporalidad en un
presente que “contiene y construye la experiencia pasada y las expectativas futuras” (Koselleck en Jelin, 12),
configurandose como un pasado que ha sido incorporado en el presente y es parte constitutiva de él.
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comunicativa como correlato del hecho traumatico desestabilizador de la experiencia debe

enfrentarse desde la enunciacién del trauma mismo.

La importancia de hacer de la memoria algo productivo recae, entonces, en la voluntad de
reestructurar el tejido social dafiado por el trauma del pasado, con miras a realizar un trabajo
de duelo que se torne exitoso. La capacidad de comunicar el trauma se vuelve parte esencial
de dicho trabajo, en tanto es la comunicabilidad lo que permitiria el pensar el pasado y
construirlo no como meros datos, sino como un proceso que en base a una repeticion del
hecho se dirija a una superacion del mismo. Esta repeticion, contraria a la que lleva la

melancolial®, pretendera un proceso de introyeccion?.
En favor de ello,

“El acontecimiento rememorado o “memorable” serd expresado en una forma
narrativa, convirtiéendose en la manera en que el sujeto construye un sentido del
pasado, una memoria que se expresa en un relato comunicable, con un minimo de

coherencia.” (Jelin, 27).

Esta memoria narrativa construiria una reconciliacion y un pacto entre el pasado traumatico
y el presente en el cual este pasado habita como constante, otorgando asi un ejercicio
reflexivo que permita llenar los vacios presentes en la memoria. El trabajo de memoria

buscara decantar en una superacion del trauma que

“Implica poder olvidar y transformar los afectos y sentimientos, quebrando la fijacion
en el otro y en el dolor aceptando “la satisfaccion que comporta el permanecer con

vida.” Hay un tiempo de duelo, y “el trabajo de duelo se revela costosamente como

19 La melancolia se constituye, segtin Freud, como la constante de un objeto perdido en el presente de la persona,
decantando en una pérdida de interés por el mundo exterior.

20 |delber Avelar nos sefiala en la introduccion a su libro Alegorias de la derrota: La ficcion postdictatorial y
el trabajo de duelo (2000) dos categorias ligadas a la melancolia y el duelo propuestas por Abraham y Torok.
Estas son las de introyeccion e incorporacion. La primera “(...) designaria un horizonte de completud exitosa
del trabajo de duelo, a través de la cual el objeto perdido seria dialécticamente absorbido y expulsado,
internalizado de tal manera que la libido podria descargarse en un objeto sustitutorio. La introyeccion aseguraria,
entonces, una relacion con lo perdido a la vez que compensaria la pérdida.” (19). Por otro lado, la incorporacion
radicaria en que “(...) el objeto traumatico permaneceria alojado dentro del yo como un cuerpo forastero,
“invisible pero omnipresente”, innombrable excepto a través de sindonimos parciales.” (19-20).
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un ejercicio liberador en la medida en que consiste en un trabajo de recuerdo.”

(Ricoeur en Jelin, 15).

El relato de estas voces disidentes se establece, entonces, como un relato que permitiria la
superacion del trauma dictatorial permitiendo una reconciliacion entre las partes afectadas y
la reconstitucion del tejido social corrompido por la violencia. Al otorgar una reflexion del
presente en base al pasado se alcanzaria la capacidad de generar un discurso critico sobre el
trauma, dando pie a un relato comunitario que posibilitaria la concepcidn de una experiencia
comdn?! que, al visibilizarse, daria cabida a la memoria y a la posibilidad de un trabajo de

duelo satisfactorio.

Jelin determina a esta narracion comunitaria como parte fundamental del trabajo de la
memoria, situdndose como una enunciacién otra respecto al discursivo hegemdnico,
poseyendo la fortaleza de un constructo forjado en una comunidad con mirar critico y
reflexivo de la historia. Por tanto, son estas ‘memorias’ las que constituyen la memoria
propiamente tal, erigiéndose como material fundamental para la constitucion de un relato

comunitario que regrese a la sociedad la capacidad de hablar después del trauma.

iii. Conceptualizaciones teatrales

Antes de dar paso al andlisis, debemos puntualizar que la obra a observar se trata de un texto
dramatico constituido de una dimension tanto textual como escénica. Para fines de un analisis
completo es necesario exponer los determinados rasgos teatrales que hay que tener en cuenta
al momento de examinar la obra. Dichos rasgos los podemos observar en el nivel textual de

la obra, nivel en el cual se delata la disposicion de ésta a ser representada.

Un primer punto a tocar es el concepto de didascalias. Las didascalias acompariarian al
discurso apelativo propio del texto dramatico, ayudando a la configuracion de las matrices
de representacion que la obra permita. En dicho sentido, Juan Villegas propone tomar

2L Walter Benjamin vincula la experiencia con la capacidad de comunicar la misma, en dicho sentido, ambos
conceptos son codependientes. La experiencia comun, entonces, nos seflala Oyarzin, “(...) no esta pre-
constituida, sino que deviene comin en la comunicacion y en virtud de ella. Dicho nuevamente de otro modo,
mas formalmente: los sujetos se constituyen inter-subjetivamente, en la constante exposicion a la alteridad; esta
inter-subjetividad solo es posible en y por la comunicacion, y esta comunicacion, por ende, es esencialmente
un intercambio de narrativas. Toda experiencia, es, en este sentido, experiencia comun.” (13)
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atencion a este discurso, el cual configuraria como eje central dentro del texto dramatico
mostrando la teatralidad propia de éste, revelando cdmo el mundo del drama se entrega como

visto en un escenario (Villegas).

Estas acotaciones o didascalias, segiin Anne Ubersfeld, corresponderian a una caracteristica
del texto que pueden tener gran presencia en la obra, o “‘en ocasiones [son] inexistentes o casi
inexistentes (de ahi la importancia que adquieren en este Gltimo caso cuando por azar nos
encontramos con algunas de ellas)” (Ubersfeld, 17). Segun esto, la escasa presencia de
didascalias permitirian un mayor grado de apertura a las posibles lecturas, y articulandose al
mismo tiempo como un espacio vacio o casi vacio que permitiria numerosos estilos de

representacion.

No obstante, Ubersfeld plantea que aun cuando las didascalias sean exiguas, no es posible
concluir que “los textos sin acotaciones carezcan de didascalias, puesto que didascalias son
también los nombres de los personajes” (Ubersfeld, 17). En dicho sentido, tanto las
acotaciones —por minimas que éstas sean— como los nombres formarian parte de este lenguaje,
formando parte del proceso de lectura y escenificacion de la obra dramética. En el particular
caso de Beben esto es fundamental, pues tanto la escena propuesta en el texto como los
nombres de los personajes forman parte de una escenificacién que, desde su cimiente textual,
carece de determinacion, promoviendo un espacio de reflexion desde su inicio. El lenguaje
acotacional, por tanto, permitiria develar la virtualidad propia de la obra mostrando los

artefactos propios de la teatralidad.

En funcidén de referirnos al término teatralidad, caracteristica propia de la obra dramatica,
tomaremos la definicion dada por Josette Féral en Acerca de la teatralidad (2003). En primer
término, la teatralidad se postula como un proceso y la transformacién que este proceso
permite identificar (Féral). Este se da dentro de un espacio determinado Ilamado espacio
potencial, espacio que corresponderia al lugar donde el actor puede actuar sin ningun tipo de
transgresion exterior. Este espacio es necesitado tambiéen por el espectador para leer la
teatralidad presente en la obra. En este sentido, el espectador se constituird como parte
esencial del desarrollo teatral de una obra, siendo capaz de reconocer y “crear ese espacio
potencial en el cual se encuentra la teatralidad” (44), siendo tanto parte como creador del

proceso.
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De este modo, la teatralidad se completaria, gracias a la mirada del espectador, pues este ...
reconoce este otro espacio, espacio del otro donde la ficcion puede emerger.” (Féral, 45) La
mirada del espectador completa el proceso de la teatralizacion al otorgarle vida, siendo en
dicho sentido un punto de vista determinante que es capaz de separar 1) lo real de lo ficcional;
2) el espacio cotidiano del espacio potencial; 3) en ese mismo sentido, separar al sujeto del

actor.

La teatralidad se constituiria dentro de la obra dramatica y teatral como un proceso
determinante, en tanto devela la intencién misma de hacer teatro mostrando la especularidad
propia de éste. De este modo, en el juego de fricciones de codigos del que forman parte actor
y espectador se observara la concrecién de la intencion de crear teatro de ambas partes,

intencion que decanta en la mirada del espectador.

En dicho sentido, Féral puntualiza que “Esta mirada es siempre doble. Ve lo real y la ficcion,
el productor y el proceso.” (45), refiriendo a la conciencia de la ficcion teatral y la separacion
que ésta tiene con el cotidiano, permitiendo asi el distanciamiento y la resignificacion de los

hechos formulados como ficcion, facilitando una mirada critica sobre la realidad.

Asi mismo, en funcién de crear ese distanciamiento, en Beben podemos observar dentro de
su configuracion, un marcado trasfondo metateatral, por medio del uso de intertextos y este
juego de roles observable entre los personajes. Por ende, el metateatro se configuraria como
herramienta de construccion que permite develar, mediante la teatralizacion, los elementos
que hacen a la obra autoreflexiva. Este mecanismo se utiliza por el dramaturgo
conscientemente, tomando una ‘actitud metateatral’ que permita estructurar el drama a partir

de una tension metacritica y metateatral (Pavis).

“La “operacion meta” del teatro consiste en tomar el escenario y todo lo que lo
constituye —el actor, el decorado, el texto— como objetos dotados de un signo
demostrativo y denegativo (“no es un objeto, sino una significacion de un objeto™).
Del mismo modo que el lenguaje poético se designa a si mismo como procedimiento
artistico, el teatro se designa como mundo ya contaminado por la ilusion y la
teatralidad.” (Pavis, 189)
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Esta nocion de la practica teatral no pretendera una mera representacion mimética de la
realidad, sino que, por el contrario, la exhibicion de la obra teatral como un artefacto artistico
permitiendo el develamiento por medio de determinadas estrategias de una realidad no-
ficcional a la cual, sin reflejarla, remite. La escenificacion, por tanto, que pretende el reflejo

del teatro a la vez que permite una reflexion sobre el mismo.

De esta manera, podemos observar como Beben se nos presenta un drama dispuesto a la
actividad teatral. Para determinar dichos elementos en el posterior anélisis, tomaremos el
planteamiento de Richard Hornby sobre el metateatro en su libro Drama, Metadrama and
Perception (1986).

Como primera cosa, el autor sefiala a la obra teatral como un constructo artistico inserto tanto
un circuito dramatico como cultural, permitiéndose la dialogacion constante con su contexto.
Asi, lo que él llama drama/culture complex daria la posibilidad de entender la realidad desde

la actividad teatral.

“A play is “about” drama as a whole, and more broadly, about culture as a whole; this
drama/culture complex is “about” reality not in the passive sense of merely reflecting
it, but in the active sense of providing a “vocabulary” for describing it, or a “geometry”

for measuring it.” (Hornby, 22)?

El circuito cultural, por tanto, facilitara el uso de elementos que permitan la formulacion de
la metateatralidad. EI uso de elementos tales como el intertexto con situaciones particulares
de una sociedad —textos compartidos o la historia misma— permitirdn mostrar a la obra en su
calidad como artefacto, facultando el distanciamiento del espectador respecto a ella, dando

lugar a la interpretacion y reflexion critica de esa realidad exterior a la ficcion.

Finalmente, una Gltima arista a tomar en cuenta es el juego teatral que llevan a cabo los

personajes dentro de obra, juego que sin llegar a ser un play-within-the-play*en su sentido

22“Una obra es “acerca” del drama como un todo, y mas en general, sobre una cultura en su totalidad; este
complejo drama/cultura es “acerca” de la realidad no en el pasivo modo de simplemente reflejarla, sino que en
un modo activo que permita proveer de un “vocabulario” para describirla, o una “geometria” para
calcularla.”(traduccion propia).

23 | a play-within-the play se define como “un grupo de figuras draméticas de la secuencia sobreordinada. Actla
una obra a otro grupo de figuras.” (Pfsiter, 200). De esta manera, el dramaturgo duplica el nivel ficcional.
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mas estricto, crea una situacion de teatralidad entre los personajes y en los personajes al crear

una suerte de segundo nivel ficcional.

En este sentido, Hornby propone que el juego de roles delimitaria no sélo lo que el personaje
es, sino también lo que éste desea ser. “Even when the role within the role is patently false,
the dualistic device still sets up a feeling of ambiguity and complexity with regard to the

character.” (67)%*

Este nos llevaria a una reflexion mayor del teatro y su finalidad, delatando la artificiosidad
del mismo al exhibir su propia elaboracion, expuesto el personaje como un producto de esta
ficcion. Esto promueve la exploracion de la ilusién dramatica, volviéndola problematica.
(Tieck, Pirandello en Pfsiter, 160) al referir “... implicitamente al medio teatral en si mismo,

exponiéndose y distanciandose asi de la audiencia real.” (161)

Asi, los personajes abandonan en este ‘juego de roles’ su verdadera personalidad, erigiéndose
como figuras dramaticas (Pfister) que el espectador es capaz de observar y entender como
un ente distinto a los caracteres reales. Las figuras dramaticas son, por cierto,
deliberadamente artificiales y “... no pueden ser separadas de su contexto, porque so6lo
existen en virtud de ese contexto y se constituyen en la suma de relaciones de ese contexto:

el contexto ficcional.” (160).

A partir de dichos elementos teatrales, observaremos cémo en Beben estos juegan un rol
importantisimo para su configuracion como alegoria que pretende rescatar una parte de la
historia del pais, otorgando paso al tema de la memoria y la reflexion del pasado. Sera a partir
de estos mecanismos reflexivos que se pretendera dar cuenta de cémo las caracteristicas
propiamente teatrales explicitan la voluntad de representacion de la misma. El teatro se
erigira como el canal por medio del cual el texto se desarrollara, plasmando en la escena las

indefiniciones de conflicto, personajes e historia presentes en el texto.

Se pretenderd observar como los mecanismos reflexivos, la construccion literaria y la
recepcion la articulan como obra textual/escénica que, desde su artificialidad, pretende el

develamiento de la llamada “verdad”.

24 “Incluso cuando el rol dentro del rol es visiblemente falso, el dispositivo dualista aun asi instala un
sentimiento de ambigiiedad y complejidad respecto al personaje.” (traduccion propia).
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V. Analisis

i.Aproximaciones a Beben

Beben —‘terremoto’ en aleman— es la quinta entrega dramatica de Guillermo Calder6n. En
ella se relata el conflicto entre cuatro voluntarios de una ONG que llegan al sur de Chile

luego del tsunami del afio 2010.

Los voluntarios han llegado a trabajar con los nifios de un campamento de las zonas afectadas
por el tsunami. Un dia Anna —la jefa de grupo— se encuentra con una nifia que llora afectada
y se propone determinar qué le ha sucedido. Sabiendo que los otros tres voluntarios se han
encargado de realizar actividades recreativas para los nifios traumatizados, los interroga para
descubrir la causa del llanto de la menor. Finalmente se descubre que Karin ha contado a los
nifios el cuento Terremoto en Chile de Heinrich Von Kleist.

En el cuento se relata la cruda historia de una pareja que es separada y posteriormente, por
mandato de la Iglesia, se condena a muerte a una y a prision el otro por el pecado de haberse
amado y concebir un hijo estando Josefa —la protagonista— recluida en un convento. Sin
embargo, antes de que la condena se llevase a cabo, ocurre un gran terremoto. El relato nos
describe, ademas, una ciudad en ruinas que, luego de la catastrofe, se reiine como comunidad
y aparentemente olvida el pecado de los enamorados, incluso fraternizando con ellos. No
obstante, la comunién termina cuando posterior al terremoto se convoca a una misa en donde
la Iglesia declara no haber olvidado a ambos pecadores y alienta al pueblo a matarlos,
apuntandolos como causantes de tal desgracia. Desbaratando la armonia creada, los amantes

y el bebé de una pareja amiga son asesinados.

Este relato, presentado en voz de los personajes, se erige como punto de conflicto principal
dentro de la obra, sirviendo de base para el planteamiento dialégico y monoldgico que pone
en la palestra a las instituciones, al trauma post catastrofe y a las diversas subjetividades;

otorgando la posibilidad de hablar del evento traumatico vivido.

De este modo, la obra transcurre en la determinacion del relato y el develamiento de los
personajes que en ella participan, mostrando mediante distintos recursos teatrales la

modificacion de las facetas de cada uno, delatandolos como subjetividades con
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cuestionamientos y desilusiones propias. El cuento sustenta la creacion de un relato colectivo,
el cuestionamiento por un pasado traumatico, y la necesidad de hablar de éste en pos de la

superacion del trauma.

En este sentido, la obra tratard temas esenciales en una sociedad post catastrofe, como la
necesidad de realizar un constante ejercicio de memoria para sanar el tejido social,
permitiendo asi la reflexiéon de lo acontecido y suscitando la superacion del trauma. Esta
superacion se basaria en gran parte en la creacion de un relato colectivo comUn que acerque,
por medio de una comunicacion comunitaria el pasado catastréfico, otorgando la posibilidad

de creacion de comunidad en una sociedad fragmentada por el trauma.

Para nuestro andlisis se propone que el terremoto se erige como una alegoria, observable
desde dos matrices representativas: 1) El terremoto, como gran catastrofe, permitiria la
comunidn y solidaridad en una nacion afectada por un mismo cataclismo. Dentro de la obra
lo podemos observar como una matriz que permite el hablar del pasado en funcion de
superarlo y avanzar, otorgando momentaneamente, la subsanacion del tejido social. Asi
también 2) el terremoto se erigiria como punto controversial en tanto puede ser leido como
rememoracion de una de las catéstrofes sociales méas recientes y dolientes en el pais: la
dictadura de 1973. De este modo, el terremoto se presenta como una alegoria de la historia y
de la sociedad del pais, configurando a la obra como una de marcado caracter politico con

miras a hablar de un pasado que es presente.

ii. Terremoto en Chile como relato colectivo del pasado

Para nuestro analisis el concepto de memoria propuesto por Elizabeth Jelin en su libro Los
trabajos de la memoria tomard lugar esencial. La autora apunta a la necesidad de la
conformacién de un relato comunicable dentro de una sociedad que ha vivido grandes
eventos catastroficos que devienen en un posterior trauma. Segun nos dice, la necesidad de
un relato comun es indispensable para un idoneo trabajo de memoria que permita observar el
pasado y resignificarlo, ayudando asi a la superacion del trauma experienciado. En este

sentido,

“El acontecimiento rememorado o “memorable” sera expresado en una forma

narrativa, convirtiéndose en la manera en que el sujeto construye un sentido del
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pasado, una memoria que se expresa en un relato comunicable, con un minimo de

coherencia.” (Jelin, 27)

En Beben el conflicto comienza cuando Anna se encuentra con una nifia que llora por el
campamento en el que ella y tres voluntarios mas —Maria, Karin y Willi— trabajan como
voluntarios. La posterior narracion del cuento Terremoto en Chile que se presenta como la
causa del llanto mostrard la creacion de un relato en comun entre este cuarteto. La
interrogacion que Anna lleva a cabo a los otros tres voluntarios en pos del conocimiento de
lo sucedido, y la forma en que los demas crean un relato —en un comienzo se dirigido por
Karin— muestra a este cuento como matriz para un cuestionamiento y conjugacion de diversas
voces que conocen acerca del tema. Por ende, el relato se construye en calidad de relato
colectivo por parte de Karin, Maria y Willi —conocedores de éste desde hace un tiempo-y
por Anna, quien totalmente ignorante acerca del cuento, se constituye dentro del dialogo

como el factor de discusion, dando pie al relato mismo.

“ANNA ¢Coémo se llama?

[...]

KARIN Terremoto en Chile.

ANNA ¢ Cémo?

MARIA Terremoto en Chile.

ANNA ¢Asi se llama el cuento que les contaste a los nifios?
KARIN Si.

ANNA Ah. (A Karin) ;Y lo inventaste tu?
KARIN No.

MARIA Estaba escrito de antes.

ANNA (A Maria) ¢ Lo escribiste ta?

MARIA No.” (Calderén, 134)

Y también paginas méas adelante cuando finalmente se determina que los tres voluntarios

conocen el relato:

“MARIA . Qué?
KARIN No. Cuéntalo tu, mejor.
MARIA ¢Pero qué te pasa?
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KARIN Nada, pero si te lo sabes mejor que yo, entonces cuéntalo tu.
MARIA Oye.

KARIN Cuéntalo tu.

MARIA (Y0?

WILLI (A Maria) Si. Cuéntalo ta, te dicen.
MARIA Ya. Lo que pasa es que después de que ella se salva...
ANNA Espera.

MARIA . Qué?

ANNA ¢ TU te sabes el cuento?

MARIA Si.

ANNA Pero dijiste que no hablas espariol.
WILLI Pero lo leyd en el colegio.

ANNA Ah.

MARIA Si.

ANNA (A Willi) ¢Y ta también?

WILLI Si.

ANNA ¢Y por queé yo no lo lei?

WILLI No s¢.” (Calderon, 146)

En este sentido, el acto de narrar el cuento se transforma en un acto comunitario que pretende
develar desde varias voces lo sucedido con los nifios del campamento. Por tanto, éste deviene
una construccion desde las voces que lo conocen dado por el imperativo de Anna de saber

qué es lo que ha provocado el llanto de la nifia.

Es gracias a esta urgencia de saber qué ha pasado con la menor que se alza un relato
comunitario, que tal y como los elaborados en tiempos post traumaticos, poseen la facultad
de otorgar una reflexion del hecho que se narra en la medida en que se unen voces en una
narracion coherente y comunicable. La obra se construiria desde sus cimientos a partir del
uso del intertexto con el cuento de Von Kleist como la representacion de un relato creado en

conjunto que busca determinar por qué la menor sufre. Este se constituye como elemento
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esencial para hacer notar el trauma que, aunque manifestado en un comienzo?® —el cual luego,
paradojalmente, se niega?®— no es del todo patente, buscando a partir del cuento una aparente
respuesta al trauma. De este modo la obra funcionaria como representacion de la construccion
de un relato comunitario en el que se alzan voces de distintas subjetividades en busca de un
relato coherente, mecanismo que podemos ver representado en las constantes interrupciones

que sufre la narracion del mismo por parte de los personajes.

El cuento se desarrolla, entonces, como un relato coherente que narra una historia de crueldad
absoluta respecto al terremoto en Santiago (1647). A medida que se realiza se pretende la
exhibicién de atrocidades pasadas, sirviendo tanto como nexo de representacion para la
catéstrofe presente en la obra, el terremoto del 2010. O bien, como nexo con las catastrofes
politicas del pais, en este determinado caso, el pasado dictatorial del pais, sirviendo como
representacion del trauma y de los mecanismos que podrian favorecer la superacion del

mismo; asi como también de aquellos que lo entorpecen.

“ANNA ¢Pero como? No entiendo. Aqui hubo un terremoto hace 8 dias... ;y
tl estds contando un cuento que se llama Terremoto en Chile?

KARIN Si. Pero con fines terapéuticos.” (Calderon, 134)

Los “fines terapéuticos” de los que nos habla Karin son reales en la creacion de un relato que
dé sentido a lo sucedido, funcién que para ella cumple Terremoto en Chile, posibilitando la
superacion del trauma del pasado a través del rastreo de sus huellas. En dicho sentido es
importante mencionar como en el fragmento anteriormente citado se percibe un quiebre en
Anna, personaje que luego de descubrir la verdad se evidencia como la figura con el poder
para truncar cualquier tipo de mencién a la catastrofe pasada. De este modo, se pone en jaque
la labor paternalista que toma la ONG dentro de las comunidades afectadas por una catastrofe,

en tanto actlan como ente silenciador del trauma dentro de la obra.

“MARIA Fin.

WILLI Si. Fin.

MARIA Si.
% “K ARIN A veces. Y hay que tomar en cuenta el trauma.” (118); “KARIN Déjala. Esta
traumada.” (130).
%6 “K ARIN No. No lo queria traumar.” (142)
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KARIN
[...]
ANNA
MARIA
WILLI
KARIN
ANNA
KARIN
ANNA

Y luego,

“KARIN
ANNA
KARIN
[...]
ANNA
KARIN
ANNA
KARIN
MARIA
KARIN

ANNA
KARIN
ANNA
MARIA
KARIN

ANNA
KARIN

Si.

Espantoso.

Y se lo conto a los nifios.
Maddalena...

Si. Y lo haria de nuevo.
Si. Pero no lo vas a hacer.
¢Por que?

Porque yo lo digo.” (Calderon, 154)

No me voy a ir.
¢ Como?

Me voy a defender.

No. Porgue no te quiero escuchar.

Tengo que explicarte el cuento.

¢ Pero cémo se te ocurre defender el cuento?

El cuento es perfecto para nifios traumados.

Pero si los dejaste llorando.

Si sé. Pero el cuento es perfecto. Porque cuando llegamos aqui, ¢qué
decia la gente?

¢ Qué tiene que ver eso

¢ Qué decian?

Decian: necesitamos comida.

No, porque estaban casi todos muertos.

Si, pero los que quedaron vivos decian: dios mio. Dios mio. ¢Por qué
nos hiciste esto?

No decian eso.

Si lo decian. Yo lo escuché mil veces. ¢Por qué, tia? Si yo me porté

bien. ¢Por qué nos paso esto?
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ANNA No me interesa. No te quiero escuchar. Estas loca. No te quiero ver

mas. Te vas de aqui. Te vas. Te vas.” (Calderén, 156-157)

Anna se constituiria como figura del poder que desea acallar los relatos, entorpeciendo la
formacion de una narracién en conjunto que permita la restructuracion de un pasado. Actuaria,
en este sentido, como pieza de poder hegemonico, promoviendo el silencio de la produccion
de sentidos de los participantes de las luchas por la memoria. Su actuar la sitia como sujeto
que al fin sabiendo la verdad, se esmerara por no otorgar lugar a las voces disidentes del

sistema.

“ANNA Pero no importa. Yo voy a mentir, voy a robar, voy a hacer lo que sea
para mantener este campamento. Por la clinica que construimos, por la
comida que cocinamos y por lo que hacemos por los nifios. Y no voy

a permitir que tu cuento lo arruine todo.” (Calderon, 156)

La figura de Anna se torna esencial para apreciar la construccién de un relato en comun que
podemaos caracterizar como el modo de reconstruir la experiencia vivida en una situacion de
catéstrofe, cuando ésta, precisamente, se encuentra en crisis. Los actores hegemadnicos que
se alzan en una lucha discursiva se verian representados por su figura, quien precursora de

saber la verdad en una primera instancia, termina finalmente acallandola.

En ese sentido, es interesante hacer mencidn a la desacreditacion por parte de Anna hacia la
postura que Karin toma al querer contarle a los nifios traumados el cuento. Karin es tratada
en reiteradas ocasiones de “loca” por la jefa del campamento, una calificacion que la
catalogaria como sujeto invalido de emitir juicios segun los pardmetros sociales establecidos,
dejando su opinidn fuera del discurso aceptable. Dicho momento en la obra es interesante de
observar bajo la Optica del discurso de blanqueamiento imperante durante la transicion,

permitiendo un paralelo con éste.

iii. La teatralizacion del trauma

En vista de lo anterior es necesario hacer mencion de los mecanismos teatrales de los que la
obra nos provee. Como mencionamos, dentro de la obra existen ciertos elementos que
corresponderian a un proceso de teatralizacion inherente a ella, ayudando en la configuracién

de sentidos del lector-espectador. En primer término podemos observar la falta de una voz
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dramaturgica constante por medio del uso de acotaciones, elemento importante para estas
construcciones de sentidos. Dentro de Beben observamos minimas acotaciones, las minimas
en cuanto a escenificacion se trata, lo que favorece las diversas lecturas al construirse la obra

como material abierto en su proceso teatral a diversas perspectivas de lectura y direccion?’.

No obstante, tomando en cuenta lo sefialado por Anne Ubersfeld, los nombres constituirian
didascalias dentro de la obra permitiendo la configuracion de estrategias metateatrales. En
dicho sentido, los nombres no so6lo serian parte del exiguo lenguaje acotacional que el
dramaturgo nos otorga dentro de la obra, sino que también ayudarian a la construccion del
teatro dentro del teatro, o también Ilamada play-within-the play. Este generara una pluralidad
de niveles de realidad dentro de la obra, afectando la relacion de los personajes con sus
propios mundos al presentar distintos 6rdenes de lo real. Asi mismo, este mecanismo
permitira que el espectador tome distancia con lo representado, desmontando y revelando los
mecanismos teatrales y haciéndolos presentes en la construccion teatral como material de

interpretacion.

En Beben los personajes, ordenados por Anna —aludiendo al estigma alemén producto de los
abusos ocurridos en Colonia Dignidad®- deben tomar nombres de origen italiano con el
propdsito de ocultar su verdadera nacionalidad y sortear cualquier tipo de discriminacion,
realizardn una suerte de representacion teatral tanto para la gente de la localidad como

también para si, adoptando estos nombres incluso en la privacidad de su carpa.

“WILLI Si, pero Anna, para qué seguir discutiendo...
ANNA (Interrumpiendo) ¢Que?

WILLI ¢Qué?

ANNA No.

WILLI ¢Qué?

2" |_as acotaciones presentes en Beben son minimas. Al comienzo se detalla la escena: “Un campamento de
voluntarios internacionales en la costa de la zona central de Chile. Pocos dias después del terremoto del 2010.”.
Durante su desarrollo se sefiala que los voluntarios se encuentran en un espacio cerrado donde hay una carpa y
unas luces que se prenden ocasionalmente, asi como también movimientos precisos de los personajes.

28 Al final de la obra Anna sefiala lo siguiente: “ANNA Yo sabia. Sabia que iba a pasar algo asi.
Por eso les pedi que usaramos nombres italianos. Para que si nos volviamos locos no supieran que éramos
alemanes. Les dije que por culpa de esa Colonia Dignidad aqui la gente cree que todos los alemanes somos
pedofilos.” (188-189).
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ANNA Salvatore.

WILLI ¢ Como?

MARIA Immacolata.

WILLI Ah. Perdon. Perdon. Immacolata.
ANNA Si.

WILLI (A Karin) (Y t0?

KARIN Maddalena.

ANNA No.

MARIA No. Maddalena soy yo.

KARIN JY yo?

ANNA Annunziata.

KARIN Ah.

WILLI Annunziata, Immacolata, Maddalena.
MARIA Salvatore.

WILLI Si. Salvatore” (Calderon, 120-121).

No obstante, la play-within-the play no sélo se establece en este segundo nivel, sino que
también podriamos determinar un tercer nivel en el momento en que Karin, Willi y Maria le
ocultan a Anna que la primera habia relatado el cuento de Von Kleist —como también el que
Willi ocultaba objetos robados en los saqueos de la zona en la carpa—. En este sentido,
podriamos determinar también un cuarto nivel en el cual Willi se configura como el personaje
mas enigmatico entre los voluntarios, actuando en pos de su propia historia, urdiendo
mentiras y entrando y saliendo de escena en reiteradas ocasiones. Son estas acciones de las
que ninguna de las otras voluntarias conoce con certeza su veracidad?®, conformandose un

nivel de realidad s6lo de dicho personaje y su relacion con el exterior.

Para nuestro analisis serd de especial interés este tercer nivel ficcional frente al segundo.
Ligado a lo que se sefial6 en un comienzo, podriamos determinar que la actitud tomada por
los personajes de no querer sefialar a Anna lo que ha hecho llorar a la pequefia podria

observarse desde la perspectiva ya mencionada. Por tanto, Anna se constituiria como

29 Recordemos el episodio en donde Willi sefiala a Anna que una mujer la estaba esperando fuera de la carpa.
Asi también cuando el mismo inventa una historia de amor entre él y Karin, historia desconocida para las otras
tres voluntarias.

47



portadora de un discurso de blanqueamiento al trauma vivido, reaccionando frente a la
voluntad de Karin de detallar un cuento de fuerte crudeza. En este sentido, al ser Anna
portadora de autoridad que plasma dicho discurso acallaria en un comienzo la voluntad de
contar lo sucedido, voluntad que comienza a fortalecerse en la medida que los demas actores
se sefialan los unos a otros como conocedores del hecho y del relato mismo, otorgando la

posibilidad del relato colectivo.

De este modo, tal como lo plantea Pfister, el juego de roles que sucede dentro de la obra
relata lo que el personaje es en su interioridad en la medida que éste avanza y se descubren
las subjetividades presentes en cada uno, develando también lo que éstos aspiran a ser. Anna
quiere ser la voluntaria perfecta, mostrar inocencia desde su mascara italiana y espantandose
de gran manera cuando se revela que los nifios del campamento han escuchado un cruento
cuento que recuerda el trauma recién vivido. Por otra parte, Karin, Maria y Willi se muestran
como voluntarios con deseos de ayudar, pero que se ven finalmente arrastrados por sus
propios sentimientos y percepciones de la vida, optando por relatar una narracion que muestra

un nexo con la realidad de la localidad en la cual se encuentran.

El juego de roles, entonces, se construye como uno que permite la apariencia y la
indeterminacion del personaje, quien no muestra sino hasta el final de la obra lo que
realmente parece ser. En este sentido, el espectador se veria imposibilitado para un
reconocimiento en cualquiera de los actores al constituirse éstos como sujetos con limites
difusos, provocando un distanciamiento con la obra, y a su vez, la consciencia de que ésta se

constituye como ficcion.

En este sentido, es tanto en el cuento como en los mondlogos finales en donde se puede
apreciar ambas directrices alegéricas mencionadas en un comienzo: 1) el terremoto como
catastrofe que permite, momentaneamente, la restauracion del tejido social, y 2) el terremoto

como catastrofe que apuntaria a la dictadura militar y sus resonancias.

El cuento remite a una situacion que deviene en armonia, observandose en lo dicho un paraje

de fraternidad.

“KARIN [...] Y van. Y van y se hacen amigos de esa gente. Y de la sefiora

herida. Y conversan. Se rien. Buena onda. Cuentan anécdotas. Hablan
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del terremoto. Y obviamente estan un poco traumados, pero bien.
Porque ya paso todo. La ciudad estd en el suelo, pero ya paso.

[...]

KARIN [...] Es como que el terremoto, la tragedia, cambia todo. Como que de
un dia para otro quedan todos un poco hippies. Comen en el suelo, no
les importa mostrar la pechuga en frente de desconocidos. Y también
perdonan a los pecadores. Porque dicen: el terremoto nos hizo ver que

lo importante en la vida es quererse y estar juntos.” (Calderén, 150)

Asi, dentro de la obra el evento geografico se estableceria como esta efimera comunion de la

sociedad.

“WILLI [...] Cuando hay un terremoto y un tsunami se les activa una parte del
cerebro que estd aqui. Es como una papa negra que controla la libertad
y la dignidad. Y se activa y los haces salir a la calle. A expropiar. Toda
la gente se pone libre. Y se ponen feroces. Se les olvida por un rato

que estan sometidos como ratones negros.” (Calderén, 189)

Sin embargo, continuando el juego alegorico nos es posible realizar una lectura dirigida a un
terremoto que sélo restauraria el tejido social en apariencia, tal y como ya se aprecio
anteriormente, en donde la politica adoptada por la ONG se erige como recuperacion de la
catastrofe a partir del silencio —paralelos al discurso de consenso propuesto y promovido
durante la transicion—. En este sentido, la sensacion de armonia es de corto alcance temporal,
evidenciandose con el pasar del tiempo como medida de poca profundidad en la realidad
social, provocando que los cimientos del discurso de consenso tambaleen y mostrando,

finalmente, la fractura social.

En este sentido, el juego de roles se hace importante para mostrar la subjetividad de los
participantes quienes, en contra de lo propuesto por la jefa del campamento, se desentienden
de dicho discurso, exteriorizando su subjetividad en un modo que demuestra el desgarro
social, el desencanto y las repercusiones de un silencio impuesto. Asi, los mondlogos finales
se hacen importantes para la configuracidn de este terremoto como alegoria de la dictadura
de 1973, 0 mas precisamente, de las réplicas que este gran terremoto ha dejado en la sociedad

chilena actual.
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Por tanto, este discurso de consenso y silencio traeria como consecuencia una postergacion

del trabajo de duelo, haciendo del trauma una presencia constante en el presente social. Este,

representado por la ONG, se denuncia en determinadas ocasiones, concretandose el

develamiento al final de la obra a medida que el conflicto inicial desaparece para volcarse

plenamente en las subjetividades de los voluntarios, quienes se erigen como portavoces de

las desilusiones mas tremendas de la sociedad chilena.

“MARIA

[...] Yo nunca habia jugado tanto ni habia visto tanta magia. Me tienen
enfermo los perritos hechos de globos. Todo el dia transpirando.
Saltando. Cantando. Jugando al Elefante Enrique. Y si uno no quiere
jugar viene una tia y te abraza. Y te dice: ¢Quieres hacerme feliz? Si.
Entonces vuelve a jugar con los otros nifios. Y uno vuelve. Pero no
porque quiera volver, sino que por hacerle un favor a ella. Entonces
termina uno haciéndolos felices a ellos cuando deberia ser todo lo
contrario. Y ellos no entienden que a los nifios también nos gusta que
nos dejen tranquilos. Que no nos molesten. Y que nos dejen
deprimirnos. Yo no quiero estar entretenido. Si a mi hermanita se la

llevo el mar yo quiero llorar.” (Calderén, 180)

Asi mismo Willi, quien se hace cargo de un sentir propulsado por las caidas de las grandes

utopias, haciéndose totalmente visible ya al final de la obra cuando se delata por medio de

un tercero que ha estado “expropiando” en los saqueos a las grandes tiendas.

“WILLI

“WILLI

[...] Estoy expropiando para el pueblo. Y por un minuto siento lo que

es ganar la revolucion.”

[...] Cuando vine a Chile pensé que me iba a encontrar con la clase
obrera. Con los pobres politizados de Latinoamérica. Pero no. Mis
amigos que corren con televisores son rebeldes por una hora pero
cuando llegan a la casa los encienden. Y los miran. Y se rien. Y suefian

con tener plata para comprar mas cosas.” (Calderon, 190).
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También portadora del desencanto, Karin se desenmascara como la voz de esta desilusion

post catastrofe, erigiéndose como figura que determina la necesidad de narrar lo ocurrido

para aceptar —aun con total desencanto— el presente en el cual se vive.

“KARIN

El cuento es para que aprendan a pensar como yo. Como una persona
a la que se le cay6 el mundo. Una persona que ya se acabd. Es como si
adentro de uno hubiera una ciudad y un dia hubiera una guerra. O una
peste. O una ola gigante. Y todo queda en ruinas. Y esa persona dice:
voy a escribir un cuento. Para que la gente sepa que la devastacion de
la ciudad es igual a la devastacion del cuerpo. [...] Bajen las
expectativas. La vida es sufrimiento. Asi que no se vayan a
decepcionar de nuevo. Acostumbrense al golpe, a la gripe y al mar.
Acostumbrense a la vida. Terremoto en Chile. Terremoto en Chile.
Soy Heinrich. Lo siento, pero en mi cuento las guaguas mueren. Soy
el méas honesto de todos los honestos. La vida es sufrimiento. Acéptala
asi para que te pase por la espalda como una ducha. Para que no te
duela tanto cuando te pegues un balazo junto al lago. Para que no te
duela tanto...” (Calderon, 186).

El mismo desengafio se presenta en Anna, figura que aun mostrando en un comienzo la

negacion al trauma vivido se erige, finalmente, como un personaje igualmente resquebrajado,

descubriéndose como un sujeto acallado por los traumas vividos en sus posteriores

voluntariados. Anna sufre ya al final de la obra otro vuelco que la determina no ya como

portadora de un discurso de blanqueamiento y silencio frente a las catastrofes ocurridas, sino

que por el contrario, se presenta como un sujeto igual de dafiado por éstas.

“ANNA

A mi también se me cay0 el mundo. Porque estoy cansada de ustedes.
Y estoy cansada de ayudar. No puedo mads. [...] Asi es la gente.
Desconfia de la bondad ajena. No puede haber alguien perfecto, asi

que tienen que hacerlo caer.” (Calderon, 191)

Bajo esta perspectiva podemos observar como los personajes de la obra se erigen en su

desenlace como sujetos que se caracterizan a si mismos como entidades que apropdsito de
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esta gran catastrofe natural —la cual deviene en catastrofe social- han observado cémo se les

cae el mundo.

Para finalizar, parece importante destacar la acotacion que se hace al final de la obra, tomando
especial relevancia en funcion de sintetizar lo expuesto en nuestro analisis. EI gesto final de
la obra nos presenta lo siguiente: “[Willi levanta la mufieca y la golpea contra el respaldo de

una silla. La cabeza se revienta y deja el escenario cubierto de sangre]”.

Esta didascalia final toma especial relevancia no s6lo por su aparicion en si, sino por las
multiples significaciones que puede adquirir en una obra en donde éstas escasean. Por ello,
teniendo en cuenta esto, los ejes ya planteados y lo que la obra nos presenta, la violencia que

muestra puede configurarse como decidora en el analisis.

El final de Terremoto en Chile relata con crudeza como el supuesto bebé del pecado es
asesinado a sangre fria con un azote. Por ello, con el fin de recrear esto, Karin lleva consigo
mufiecas de plastico a sus voluntariados. Esta escena, consistente en reventar de la cabeza de
una mufieca se torna importante, pues vinculado tanto al cuento como al contexto social al
que los voluntarios se enfrentan presentaria un acto de violencia que podemos leer desde
distintos ejes. En un primer término podria bien referir a la fuerza del poder hegeménico,
representado en el cuento por la Iglesia Catolica, representada su violencia en el asesinato
del infante. Pero también es plausible vincularla con una manifestacion de violencia
contestataria a esta de nivel institucional o sistémica que busca el silencio comunitario. En
dicho sentido, el hecho de que sea una mufieca, vale decir, un juguete, el centro de esta accién

es necesaria de ser destacada.

Al constituirse la mufieca como un juguete se asociara a un fin ladico y distractor de la
realidad, tal y como es sefialado por Maria en su mondlogo cuando expone lo dicho por un

nifio del campamento:

“MARIA [...] Tenemos un montén de juguetes de plastico. Todos son duros.
Ningln juguete que uno pueda abrazar. Y nos tienen super

entretenidos.” (Calderon, 179)

La mufieca sea elemento principal en la didascalia apuntaria a una ruptura con el discurso de

la evasién entregado a los nifios en los juegos que los voluntarios realizan, como también a
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los numerosos juguetes con los que son agasajados. De este modo, el acto de reventar a la
mufieca con la crudeza detallada se vincularia a un discurso de violencia rebelde que pretende
derrocar un silencio establecido en la sociedad. Esta Ultima didascalia, entonces, se constituye
como un espectaculo efectista que pretende develar la violencia como tal, dando cuenta de la

sangrienta historia que hay detras de cada discurso.

El despedazamiento de la mufieca se erige como lo “maravilloso” que reconocen los
personajes en el cuento al final de la obra. Al mostrar un acto de violencia que pretende hacer
abrir los ojos al espectador en este destello de la brutalidad, develando la violencia en su
potencialidad y permitiendo la ruptura con los artificios distractores instaurados por la
oficialidad. En dicho sentido, el dramaturgo por medio del nivel metateatral ensefiado a lo
largo de la obra postularia un teatro que denuncie la violencia que sustentan los diversos
discursos oficiales. Este teatro, tal como se ve en el efectismo violento que muestra la escena
del despedazamiento de la mufieca, apelaria de manera violenta al espectador con el fin de

cargarlo de consciencia sobre una realidad social que se encuentra también en sus manos.

Finalmente, podemos determinar como el terremoto dentro de la obra vincularia con esta
efimera comunién social, pero asi también y en vista de su caracteristica alegorica, se
vincularia al mismo tiempo con la muerte de dicha fraternidad, encarnando una de las
catastrofes mas persistente en el seno de la sociedad chilena, tanto en la vinculacién con el
cuento de Von Kleist como en los personajes presentados. Asi mismo, dentro de la obra
podemos ofrecer una lectura que vincule dicha alegoria con los mecanismos presentes en la
transicion, como son el discurso de blanqueamiento y consenso, aquellos que con miras a un
futuro de esplendor acallan los diversos relatos de un pasado que se encuentra presente en la

cotidianidad del pais.

La obra se configuraria, entonces, como una obra de marcadas caracteristicas metateatrales,
tanto en lo concerniente a su teatralizacion como a su configuracién literaria. El intertexto
con el cuento Terremoto en Chile jugaria un papel importante en dicho sentido al permitir
una conexion directa con la sociedad acercandola, como bien expone Hornby, a la sociedad
desde una caracterizacion propiamente literaria y teatral, y no asi buscando ser reflejo exacto

de la realidad.

53



De este modo, creemos que la obra se construye con la determinacion politica de actuar como
contestacién a un discurso oficial y a la sociedad que habita en él. Por medio de los diversos
mecanismos expuestos mediante el andlisis se recalca la necesidad de crear un relato
colectivo —de ahi la importancia que el propio dramaturgo destaca del teatro como centro de
reunion y dialogo mediante reacciones — que permita la reflexion social sobre los hechos
pasados con el propdsito de construir una memoria que permita subsanar el tejido social
desgarrado por la dictadura. Mediante la teatralizacion se pretende llegar al espectador quien,
consciente de la ficcion, pueda generar a una reflexion personal de los discursos y estructuras
que sostienen la sociedad chilena actual. La obra se erige, entonces, como una obra que
apunta a hacer temblar las politicas de Estado en las que actualmente se sustenta la nacion,
haciendo tambalear el discurso oficial y exhibiendo el engafio de lo que seria construir una

sociedad postdictatorial en base a un olvido que simula normalidad.

Beben se erige como una obra que pone en jaque la estructura y esta aparente normalidad que
se niega al pasado, poniendo al imperativo de trabajar con la memoria y con el colectivo
como eje central en su discusion. Después de todo, en nuestra actualidad como postdictadura,

tal como dice Willi, “es una mentira espantosa.”
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V. Conclusiones

A traveés del anélisis realizado podemos determinar ciertas caracteristicas que se presentan
en Beben conformandola como una obra teatral de gran alcance y de merecida distincion
tanto fuera como dentro del pais. Beben se clasifica como un drama de importancia que realza
la figura de Guillermo Calderén como una de las voces mas fuertes dentro del teatro chileno

contemporaneo.

Dentro de la detenida y cuidadosa lectura de la obra es posible observar los elementos que
posicionan a Guillermo Calderon como parte de una generacién que viene escribiendo desde
el inicio de los afios 2000. A la vez que comparte ciertos elementos con sus compafieros,
Calderdn también se diferencia de ellos, por lo que el andlisis de esta obra nos permite
imaginar un panorama artistico segun la poética propia con la que carga el autor. Un completo
analisis de sus obras nos permitiria confirmar o no dicha hipotesis. Por el momento, y basados
en Beben podemos determinar que Guillermo Calderon se configura como un autor con
caracteristicas compartidas e individuales que le permiten configurar una poética propia con

modalidades constructivas teatrales y escénicas que lo caracterizan.

La construccion textual que observamos dentro de la obra refiere a una basada en la palabra
como centro en lo que se ha denominado por la critica como vuelta al texto, contraponiéndose
al teatro de iméagenes recurrente durante la década del noventa. Por tanto, la construccion
textual se ve realzada en una configuracion dramatica que rompe con el paradigma
aristotélico, otorgando paso a un conflicto de apariencia que permite la construccién de un
relato fragmentado con un dialogo conflictivo irresoluto, junto con la aparicion de extendidos
mondlogos. El alejamiento de los lenguajes teatrales anteriores permite la creacién de un
texto de caracteristicas problematicas, abriéndose a diversos temas y preguntas que

permitirian distintas perspectivas de analisis.

En este mismo sentido, la intensificacion de una consciencia teatral se hace visible en una
obra en donde se aprecian diversos mecanismos metateatrales y metaliterarios que exponen
la construccidn ficcional en si. El uso de intertextos que permiten una ligazén con la historia
del pais, como es el caso de Terremoto en Chile de Heinrich Von Kleist, favorece la

observacion de las catastrofes pasadas desde la literatura. De la misma manera pequefios
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detalles aluden al acontecer mediatico del pais, o la misma utilizacién de la play-within-the
play, permitiendo la observacion de la obra teatral como reflejo de si misma, develando su
construccion y exponiéndose al publico en su calidad de ficcion. El publico adquiriria
consciencia de la representacion, constituyéndose éste como un teatro que rehdye de las
aspiraciones del teatro tradicional, no pretendiendo un reflejo de la realidad en el edificio
teatral, sino que méas bien dando pie a la problematizacion de ésta. En consecuencia, el
escueto lenguaje acotacional y el practicamente nulo entramado escénico otorgaria una
acentuacion al distanciamiento que pretende la obra con el espectador al no representar un
lugar en el cual identificarse. Guillermo Calderon pareceria, efectivamente, distanciarse de
sus compafieros de generacion al utilizar un sucinto escenario sin un uso de tecnologias
audiovisuales como apoyo a la escenificacion de la obra, en donde la voz de los actores y su

impostacidn parecen ser el mayor material dentro de ésta.

Podemos determinar como Guillermo Calderén elabora Beben con las caracteristicas
mencionadas, desmontando la estructura aristotélica tradicional en un conflicto que no llega
nunca a un fin resolutivo. La revaloracion de la palabra que nos ofrece el dramaturgo en su
obra se ve basada en la concepcidn de la palabra como una portadora de idea que, se observa,
decanta en una lucha ideolégica contra los discursos oficiales desde el teatro. Por tanto,
Beben se nos presenta como una obra abierta, basada en una concepcion de teatro que se
piensa a si mismo, la figura de un espectador como pieza fundamental de sentido y un afan
de historia y memoria que pretende la discusién mediante la utilizacion de un lenguaje que
se ve como portador de ideas. La discusion y problematizacion de los discursos oficiales se
centrara de esta manera en un publico receptor en el cual a partir de los elementos
mencionados se presente captar la atencion con el fin de posibilitar una mirada critica que
lleva a la configuracion de un discurso propio en quien recibe el mensaje. La Historia y la
tarea de hacer memoria se vuelven fundamentales en una obra que se edifica a partir de
estrategias textuales que no sélo se constituyen como parte de una construccion teatral y
escénica, sino que se guian a partir del imperativo de rememorar el pasado del pais a partir
de este relato. El didlogo dentro de la obra facultara observar el pasado y el presente en
funcién de generar discusiones ideoldgicas que se asienten en el espectador, permitiendo la
contemplacion de la actualidad a través de la activacion de discursos basados en hechos

sociales de gran envergadura como lo fue el terremoto del afio 2010; hecho que a la vez se
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enlaza de manera intima con las operaciones politicas que ha presenciado el pais,

precisamente para el caso visto, el periodo dictatorial.

La aproximacion de este hecho catastrofico en Beben se basa, por ende, en la intencion de
integrar un hecho reconocido de completo abarque nacional, el cual al ser identificado por el
publico se integra al teatro en funcion de despertar la memoria en esta representacion. La
mencion y fundamento en este hecho se conectaria estrechamente con la intencién de
enlazarla a los hechos politicos cercanos més traumaticos para el pais, presentando ideas para
ser problematizadas, generando consciencia colectiva de los constructos sociales y establecer
al teatro como un centro de unién y generacion de comunidad en una sociedad escindida por
las catéstrofes institucionales. La obra presentaria un marcado discurso ideoldgico que la
destacaria por sus fuertes caracteristicas politicas, erigiéndola como espacio de construccién
de sentidos y de transformacion subjetiva y colectiva, vale decir, del sujeto y la sociedad en
la que habita. En este sentido, la légica alegérica se presenta como esencial, creando estas
diversas perspectivas a partir de un mismo referente, y permitiendo asi la discusion en base
a la transformacion constante de aquello que se presenta en las tablas, posibilitando un lugar
de problematizacidn basado en diversas perspectivas que construyen a la obra como un gran

entramo significativo.

El entramado alegorico facilitaria un juego de sentidos que se activaria en cada uno de los
receptores de la obra, permitiendo un nuevo cada vez que ésta se actualice a partir de las
variadas perspectivas. En dicho sentido, ligado a un discurso politico atingente, la figura del
terremoto dentro de Beben se desenvolveria dentro de variadas significaciones que abririan
en el espectador una via para mirar la historia desde este referente, permitiendo la
actualizacion de la memoria ahi donde anida el trauma. Poniendo en tension los discursos
oficiales que sustentan el presente, se llama a una problematizacién que reelabora
criticamente el imaginario social, poniendo en jaque la naturaleza de las instituciones al

tensionar la relacién de éstas con el sujeto, permitiendo un planteamiento critico propio.

En vista de todo lo expuesto, podemos observar que Beben de Guillermo Calderon se formula
como una obra de caracteristicas marcadamente politicas, en la medida en que la funcién de
éstas permite la problematizacion mediante un ejercicio critico que busca despertar una

consciencia propia en el espectador. En consecuencia, en miras de regenerar un tejido social
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dafado por los traumas sociopoliticos que han afectado al pais, especificamente el Golpe
Militar de 1973, la actividad teatral se funda, para Calderén, como un lugar de creacién de
sentidos tanto propios como colectivos, en la medida en que dentro de sus limites se crea una

comunidad que comparten ciertos cddigos en comun nacidos a partir de la expectacion misma.

Es a partir de la obra que se crearia una suerte de relato colectivo mediante la actualizacion
de sentidos otorgados por el pablico, develando el pasado traumatico en miras de una
superacion del mismo, permitiendo mirar desde la distancia los constructos sociales que se
exhiben mediante la ficcion. El publico, como espectador, se desliga completamente de
cualquier tipo de identificacion, generando potencial critico al ver lo expuesto como algo
totalmente ajeno a si. Cabe reiterar, a ese respecto, que nada de esto tomaria el fuerte sentido
que posee sin los mecanismos textuales y teatrales ya expuestos con anterioridad,
permitiendo acentuar la consciencia ficcional y el distanciamiento de la obra, enriqueciendo
la labor de este teatro que, fundado en la palabra, se construye con miras a generar discursos

ideoldgicos propios.

Beben se construiria como un espectaculo alegérico, de memoria y de superacion en una
sociedad que resquebrajada por el trauma busca respuestas que parecen inalcanzables. La
palabra deviene elemento fundamental para sujetos que buscan el dialogar con miras a
alcanzar dicha verdad de un pasado que se sepulta en una sociedad que aln no supera su
vigencia. En vista de ello, la violencia propia en la obra apuntaria a un afan del dramaturgo
de acudir a ésta como herramienta para animar en el espectador una consciencia que lo
posicionaria de hecho como parte de un entramado social del cual, como pieza de éste, debera

hacerse cargo.

A fin de cuentas, Beben se alza como un drama que llama a quien lo mire a denunciar un
discurso de silencio, haciendo de la palabra la mayor herramienta de lucha en una sociedad
gue se sustenta en una supuesta verdad, otorgando a la comunidad y sus diversas voces el
papel fundamental de erigir un discurso colectivo de memoria en una realidad que, basada en

una pasado que clama a gritos atencion, busca la superacion del mismo.
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