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Resumen

El objeto de la presente investigacion es analizar las puestas en escena “Ni
pu tremen — Mis antepasados” (2009), de Paula Gonzélez Seguel y Teatro Kimvn;
“Fin” (2017), de Daniel Maraboli y Trinidad Piriz; y “Cuerpo Pretérito” (2018), de
Samantha Manzur y colectivo Interdicta, ejercicios chilenos que trabajan poniendo
en operacion sistemas de archivo de material documental. Se escogen estos
trabajos debido a que han sido realizados en un periodo de tiempo en que la relacion
entre las nociones de cuerpo y archivo ha ingresado de manera notoria a las
practicas escénicas chilenas, por lo que la indagacion en ellas hace posible
examinar y preguntarse por las estrategias con que se operan y corporalizan
sistemas de archivo.

La hipotesis es que “Ni pu tremen — Mis antepasados”, “Fin” y “Cuerpo
Pretérito” articulan diversas estrategias de creacion enraizadas en el cuerpo de
guienes ejecutan las acciones, el que se utiliza como recurso para vincularse y
trabajar con materiales de archivo. Dichas estrategias, a saber, la presentacién de
la oralidad, el uso del sonido y la voz, y el trabajo con la gestualidad,
respectivamente, se constituyen como parte de un relato que utiliza una dimensién
de la memoria vinculada a lo perceptivo que encarna el hecho escénico en si, debido
a su condicion de acontecimiento vivo.

A partir de la premisa teodrica instalada desde la perspectiva performativa
segun la cual el cuerpo asume un rol preponderante como dispositivo de creacién
escénica, este estudio propone comprender el cuerpo de los y las ejecutantes de lo
escénico como mecanismo fundamental que, mediante estas estrategias, pone en
operacion sistemas de archivo para su construccion. Por tal razon, la investigacion
se aboca en el andlisis de puestas en escena por medio de la constitucion de un
instrumental conceptual dado por la relectura y reelaboracién de nociones ya
propiciadas tanto por el giro performativo de las artes (Fischer-Lichte, Grumann), el
paradigma del archivo desde las artes visuales (Guasch, Taylor, Rojas), como por
los estudios post-dramaticos (Lehmann) y nociones de cuerpo (Nancy) y memoria

(Ricceur, Bergson).



Introduccién

...hay en la materia algo mas, pero no algo diferente, de lo que actualmente esta dado.

(Henri Bergson, Materia y memoria, p.84)

Para hablar de los usos del sonido, la oralidad y el gesto como
aproximaciones estrategias para el trabajo con archivos en las puestas en escena
contemporaneas es inminente profundizar en la nocion de cuerpo que se asocia a
estas practicas debido a que es el cuerpo de quien ejecuta las acciones escénicas
el que articula estas estrategias.

Con anterioridad al inicio del siglo XX, el cuerpo, desde la perspectiva de la
construccién artistica, era considerado un elemento incidental para el teatro el cual
era entrenado, disciplinado y moldeado al servicio de la representacion de un texto
escrito sobre el escenario, y cuyo objeto era su utilizacion como significante,
contenedor de contenidos dados. La actuacion de actores y actrices debia posibilitar
la apariciéon de los significados propiciados por el texto literario, en donde el cuerpo
necesitaba volverse un medio al servicio de los estados y sentimientos vivenciados
por los personajes ficticios que tenia que representar, sin producir signos propios,
nuevos, que pudiesen obstaculizar el entendimiento de la representacion. Asi
también, mas adelante, el cuerpo fue concebido como una maquina moldeable,
perfectible, en donde el o la intérprete podia disponer de este considerandolo como
un material controlable, cuyas posibilidades efectivas de movilidad y dindmica
dependian de la voluntad depositada sobre el mismo. Esto, implicaba que, esta vez,
el cuerpo era considerado capaz de crear nuevos significados a partir de su
materialidad lo que superaba la idea anterior de cuerpo como medio para el texto
literario pero que lo relegaba a un lugar secundario por mantener una condicion
meramente instrumental, de constituirse como un objeto para la creacion.

Sin embargo, a fin de aproximarse a como es que las diversas maneras de

enfrentarse a los archivos se despliegan en las practicas esceénicas



contemporaneas, es preciso comprender que, en la actualidad, el concepto de
cuerpo es reflexionado desde una perspectiva que lo diferencia de los demas
recusos que se ejecutan en las puestas en escena. Y en esta diferencia no se ejerce
una jerarquia sino que se hace parte del entramado de materiales que constituye
una creacion escénica. Hoy en dia, desde el desarrollo de la teoria del Teatro
Posdramético de Hans-Thies Lehmann y la idea del giro performativo de las artes
encabezado por la autora Erika Fischer-Lichte, el cuerpo es considerado como un
agente operativo de lo escénico, pero un agente fundamental. Capaz de contenery
producir significados, de accionar, ejecutar y ser en si mismo un ente creador.

¢, Cuales serian las posibilidades para el uso de archivos desde esta nocion
de cuerpo, entonces? y ¢, desde qué perspectivas es posible que operen? El trabajo
con sistemas de archivo en las practicas escénicas se viene desarrollando desde el
siglo pasado e, incluso, si comprendemos el uso de materiales extraidos de la
realidad desde la perspectiva del repertorio de la tedrica Diana Taylor, la misma
nocion de archivo tenderia a desbaratarse en su uso desde las artes escénicas. A
partir de sus postulados es posible desarrollar una imbricacion entre las ideas de
archivo y repertorio que la autora despliega y, por tal efecto, en esta investigacion
se puede hablar de nociones como archivo repertorizado y archivo vivo. Asi
también, el asunto de la memoria con la que se trabaja en estas estrategias de uso
de materiales de archivo toma especial relevancia. Una memoria perceptual
entendida como eso que guardan dichos materiales y que es posible de percibir
debido a su acontecer en vivo en el hecho escénico.

Por tanto, el objetivo general de esta investigacion es comprender diversas
estrategias de creacién que operan con sistemas de archivo para su construccion,
mediante el entendimiento del cuerpo como un mecanismo fundamental, en puestas

en escena chilenas realizadas desde el afio 2009.

De manera especifica, se pretende:



1. Profundizar en torno a la nocion de cuerpo en las practicas escénicas
contemporaneas a partir del estudio sobre el giro performativo de las artes y el

Teatro Posdramatico.

2. Indagar sobre el desarrollo de la nocién de archivo relacionado al problema
del despliegue de la memoria como un asunto constitutivo de puestas en escena

contemporaneas.

3. Generar un analisis de creaciones esceénicas chilenas ejecutadas entre los

afios 2009 y 2018 que utilicen estrategias de creacién vinculadas al uso de archivos.

El estudio, por tanto, enfrenta una pregunta fundamental a reflexionar, a
saber, ¢como es posible que los y las performers traigan la memoria a un archivo
cuyo orden esta desubjetivado y desnarrativizado? Para esto, despliega la
generacion de un marco conceptual que posibilite el posterior analisis en torno a
diversas estrategias de creacion para el uso de materiales de archivo en puestas en
escena chilenas de los Ultimos doce (12) afios para, a través de este analisis, poner
en accién esta pregunta. Se analiza respectivamente la presentacion de la oralidad,
el uso del sonido y la voz, y el trabajo con la gestualidad que se llevan a cabo en las
puestas en escena “Ni pu tremen — Mis antepasados” (2009), de Paula Gonzalez
Seguel y Teatro Kimvn; “Fin” (2017), de Daniel Maraboli y Trinidad Piriz; y “Cuerpo
Preterito” (2018), de Samantha Manzur y colectivo Interdicta, a fin de profundizar en
la relacion entre las nociones de cuerpo, archivo y memoria que se despliegan en
cada una de estas estrategias.

A modo de resumen, el primer capitulo aborda la nocién de cuerpo desde la
perspectiva del Teatro Posdramatico y el giro performativo de las artes,
evidenciando las transformaciones que este concepto ha experimentado en el
despliegue de las practicas escénicas contemporaneas, asi como los usos del
cuerpo que se han desarrollado dentro de estas. En este sentido, se puede
comprender desde diversas aristas al cuerpo como material de lo escénico y como

materialidad performativa, asumiendo su potencial como agente operativo,



contenedor y responsable de lo que ocurre en la escena a partir de la profundizacion
en asuntos como la presencia, el pensamiento creativo, la materialidad y el
acontecimiento. Asi también, la nocién de cuerpo se analiza con respecto a asuntos
como el sonido, el gesto o la oralidad, lo que propicia la reflexién sobre los modos
en que este articula lo escénico, como el cuerpo hace que sucedan las acciones, 0
coémo este corporaliza los materiales.

El capitulo segundo ahonda en qué es lo que se entiende como el relato de
la escena, debido a la importancia que la construccion del mismo posee en la
generacion de estrategias de creacion escénicas contemporaneas. Asi también, se
profundiza en cdmo se ejecuta un relato con materiales de archivo, cuél es el vinculo
entre las nociones de memoria y archivo, qué podria considerarse como un archivo
para lo escénico a partir de las ideas de archivo repertorizado y archivo vivo, cual
seria su rendimiento, como se podria entender la interpretacion y traduccion de
archivos, y como estos materiales se usan para la construccion de puestas en
escena. Por consiguiente, se indaga en torno a los conceptos de relato, archivo y
memoria vinculados aun a la nocion de cuerpo, a fin de dibujar un marco que
delimita la reflexién en torno a maneras de trabajar con materiales documentales en
las artes escénicas considerando, incluso, el uso de la tecnologia.

En el tercer capitulo se realiza un analisis de tres (3) puestas en escena
chilenas contemporaneas con relacién a las estrategias de creacion que estas
utilizan para el despliegue de archivos dentro de su constitucion. A saber, en el
trabajo con el gesto realizado en la obra “Cuerpo pretérito” (2018), como una
manera de presentar la inmediatez encarnada en los materiales documentales de
la obra “La negra Ester”’y que los artistas utilizan como recurso para la elaboracion
de su puesta en escena; en la potencia en acto del sonido y la voz que trabajan en
la obra “Fin” (2017), con el objeto de corporalizar archivos sonoros; o lo que sucede
cuando las participantes de “Ni pu tremen — Mis antepasados” (2009) estan
recuperando un testimonio oral en vivo en la escena.

En consecuencia, la principal contribucion que se espera de este estudio sera
aportar a la reflexion en torno al fenémeno de lo escénico a partir del analisis de

maneras de ejecutar, corporizar o performar materiales de archivos dentro de
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puestas en escena contemporaneas. Desde este punto de vista integra la discusion
sobre lo que se entiende por actuacion o interpretacion desde la perspectiva
performativa y del Teatro Posdramatico, asi como propicia el dialogo sobre aspectos

liminales de las practicas escénicas chilenas contemporaneas.
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Capitulo 1.

La nocion de cuerpo en las practicas escénicas contemporaneas

Para hablar de los usos del gesto, el sonido y la voz, y la oralidad como
estrategias para el trabajo con archivo en las practicas escénicas contemporaneas
es inminente profundizar en la nocidn de cuerpo que se asocia a estas practicas,
debido a que es el cuerpo de quien ejecuta las acciones escénicas quien articula
estas estrategias. A fin de aproximarse a cOmo es que estas diversas maneras de
enfrentarse a los archivos se despliegan desde la densidad operacional del cuerpo
es preciso comprender algunas aristas que, en la actualidad, articulan el concepto
de cuerpo en las puestas en escena. Para tal efecto es que me basaré en el
tratamiento del cuerpo que se realiza en la teoria teatral contemporanea, a partir de
lo planteado por la tedrica Erika Fischer-Lichte y el autor Hans-Thies Lehmann, junto
a otros autores. Desde este marco, se profundizara en una comprension historica
del concepto cuerpo para la escena, asi como en un entendimiento del cuerpo como
agente operacional para, finalmente, propiciar una reflexion mediante las
asociaciones posibles de distinguir en las estrategias entre el cuerpo - el gesto; el

cuerpo - el sonido y la voz; y el cuerpo - la oralidad.

1.1 El giro hacia el cuerpo como recurso escénico

...la idea cultural de aquello que seria el cuerpo se encuentra ligada a
transformaciones draméticas y el teatro articula y refleja tales ideas; representa el
cuerpo y, al mismo tiempo, lo utiliza como material esencial de signos. Pero el cuerpo
teatral no se limita a esta funcién: en el teatro el cuerpo es un valor sui generis.
(Lehmann 346)

Si bien pensar en el arte escénico hoy en dia no solo es pensar en la obra
dramética o el texto teatral, al entrar en la discusibn sobre la escena es

aparentemente muy dificil hacer la distincion entre los conceptos de teatro y drama.
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Aun cuando el drama puede definirse como un conflicto entre posiciones
representadas por personajes, y el teatro como la escenificacion, el montaje
concreto de dicho conflicto, en términos cotidianos es complejo separar estas ideas.
Sin embargo, se vuelve pertinente generar la diferencia a fin de acotar el campo de
estudio. El drama entendido como aquello que “jamas puede cobrar expresion en
palabras, sino ya unica y exclusivamente en la representacion” (Walter Benjamin en
Lehmann 83), implica pensar en una perspectiva del teatro que se vincula
deliberadamente a la confeccion de realidades representadas que se ponen en la
escena, y que sirven para propdésitos tanto estéticos como sociales. No obstante,
durante el inicio y desarrollo del siglo XX se hace manifiesto que se produce un
cuestionamiento no solo a esta manera de entender el teatro de esa época, sino
también a través de una reflexion aplicada a sus propias practicas. El teatro como
guehacer también cuestiona sus maneras de llevarse a cabo y eso pone en crisis el
concepto de drama, lo que supone que lo dramatico se constituia como uno de los
modos de ejecucion en lo escénico pero no la unica manera de entender el teatro.
En este sentido, con la elaboracién de diversas creaciones artisticas se dio paso a
la manifestacion de tentativas que comenzaron a operar mas alla del drama pero
vinculadas a lo teatral, lo que, de la mano del te6rico Hans-Thies Lehmann, hoy
podemos entender como una corriente estética denominada Teatro Posdramatico
(2013).

El Teatro Posdramético estd mas vinculado a una idea de teatro conceptual

en el que prevalece, “...un intento de conceptualizar el arte y no ofrecer una
representacion, sino una experiencia intencionadamente inmediata de lo real
(tiempo, espacio, cuerpo)” (Lehmann 237), en donde la inmediatez hace alusion a
la experiencia directa y conjunta entre artistas y publico en torno a un
acontecimiento. Lo conceptual esta dado por la disolucién de las fronteras entre el
teatro y otras practicas artisticas que lo posdramatico posibilita, ya que el teatro de
esta linea supera la nociébn de drama entendida como escenificacion de una
representacion para ocuparse de lo que sucede en la realidad misma de la escena,
asunto caracteristico de un tipo de arte conceptual y de accion. Y no es que el teatro

vinculado a las préacticas dramaticas dejara de existir, sino que fue evidente que
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comenzaron a desplegarse nuevas posibilidades de experimentacién que coexistian
con las formas mas antiguas ligadas al drama. En esta intencion, junto a otros
materiales relevantes para la practica teatral, el estatuto del cuerpo de quien ejecuta
lo escénico toma una relevancia fundamental, no antes experimentada y que implica
otorgarle un lugar que no poseia con anterioridad en las practicas escénicas, en
donde “la corporalidad solamente se exponia en casos excepcionales...[y] se
trataba como objeto explicito...” (Lehmann 347), debido a la falta de autonomia que
se le adosaba.

Por su parte, Erika Fischer-Lichte en su texto “Estética de lo performativo”
(2017), en conexion con la idea de lo performativo, manifiesta un cambio en la
manera de entender y percibir el hecho escénico e integra principalmente el
concepto de ‘“realizacion escénica” (Auffiihrung) con la intencion de referirse a lo
gue ocurre en dichas practicas. Desde este, despliega un sinfin de reflexiones
conceptuales tomando como base la idea acufiada por el teérico Max Herrmann,
fundador de la disciplina teatrolégica en Alemania, que ya a principios del siglo XX
manifestd que la realizacién escénica era lo mas importante para el teatro y aquello
gue lo constituia como arte, superando al texto literario. La realizacién escénica era
entendida entonces como un acto social, “resultado de la interaccion entre actores
y espectadores”(65), a partir de su copresencia en un tiempo-espacio comun. Por
esta razon, en ella se produce una “sustitucion del concepto de obra por el de
acontecimiento” (74), debido a que en este ultimo lo mas relevante se establece a
partir de la emergencia de lo que ocurre entre las y los sujetos participantes, y no lo
que sucede como tal. Es decir, “toda realizacién escénica acontece entre actores'y
espectadores... no es ni fijable ni transmisible, sino fugaz y transitoria” (68), y
llevada a cabo a través de la materialidad de los cuerpos de quienes participan en
ella. El cuerpo ya no es entendido como un mero portador de significado sino que
se constituye en la escena a partir de su presencia real, lo que posibilita el acontecer
de la realizacion escénica. Por consiguiente, el uso del cuerpo, la corporalidad que
Se ejecuta en estas realizaciones, produce un efecto propio e independiente a su
capacidad de significar superando la idea del cuerpo como un excedente fisico o

material restante.
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El ingreso de la nocién de cuerpo como recurso primordial para la creacion
artistica se estableci6 como una metamorfosis que no solo experimentaron las
practicas escénicas desde la tradicidn teatral dramatica, sino que también formas
artisticas mas vinculadas a las artes plastico-visuales. Desde inicios del siglo XX los
“gestos vivos” (Goldberg 7) integraron diversos tipos de creacion artistica en lo que
hoy en dia podemos considerar como Arte de la Performance, una forma de arte
gue implicé una nueva relacion con las nociones que, hasta ese momento, se tenia
sobre este y sobre la cultura y que, ademas, se instal6 como una especie de
catalizador para las vanguardias artisticas llevadas a cabo en dicho siglo. Para
Roselee Goldberg, “ninguna otra forma de expresion artistica tiene una
manifestacion tan ilimitada” (9), ya que la performance posee indeterminables
variables, es decir, no tiene limites fijos, lo que provocaria una definiciéon de si un
tanto anarquica. Sin embargo, si algo posee, es la cualidad de arte vivo debido a
gue es realizada por artistas con su presencia y la focalizaciébn en su cuerpo,
cuestiones que, a la vez, se han vuelto determinantes para comprenderla como un
arte de “lo real”.

En sus comienzos, asociada al Futurismo, se desarroll6 en diversas
tentativas bastante vinculadas al teatro -para las y los futuristas existié incluso el
“‘Manifiesto del teatro de variedades” (1913) y el manifiesto de “Teatro sintético
futurista” (1915), entre otros-. No obstante, en la performance son las y los propios
artistas quienes realizan las acciones como “objetos de arte” (Goldberg 14), no hay
personajes y, ademas, en raras ocasiones se poseia un argumento o un objetivo
narrativo en los ejercicios, algo que se podria considerar tradicional al teatro
dramatico. En el manifiesto de la “Declamacion dindmica y sinéptica”, por ejemplo,
se instruia sobre una nueva técnica de declamacién que provocaria la incorporacion
del cuerpo como agente de lo expresado mediante la accion, en la que las y los
declamadores “debian declamar tanto con las piernas como con los brazos.” (18)
Asi mismo, alrededor del afio 1920 el director escénico ruso Vsévolod Meyerhold,
vinculado a la corriente Constructivista propulsada en ese pais, llevo a cabo
practicas escénicas en donde el trabajo actoral fue reinterpretado. Para esto,

desarroll6 una técnica, la biomecanica, que permiti6 ejercitar habilidades
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especificas para el movimiento escénico -moviéndose en un cuadrado o un circulo,
por ejemplo- a partir de la idea de que sus cuerpos debian expresar la esencia del
teatro revolucionario y realizarlo en un espacio real. Y asi como Meyerhold, otras y
otros creadores comprendieron el cuerpo de las y los artistas como maquinas
entrenables! que, a través de su trabajo, permitirian traspasar las significaciones
politicas y sociales que las practicas de arte requerian en ese momento. A su vez,
otras tentativas realizadas por la corriente surrealista o la Bauhaus fueron fuente de
experimentacion para los y las artistas en donde el cuerpo como concepto tomé
relevancia gradual, convirtiéndose en un tema central de las vanguardias historicas.

A partir de las primeras performances, el arte conceptual, el arte corporal, la
instalacion y otras practicas, es posible apreciar el desarrollo paulatino del
fendmeno descrito ya en los afios 1960 como “giro performativo™ (Fischer-Lichte
37), en el cual, entre otras cosas?, el cuerpo como materialidad integré cierto tipo
especifico de creaciones artisticas, o que como estrategia posibilitd la vinculacion
de distintas disciplinas bajo esta comprension renovada. A partir de aqui se
comenzaron a generar conexiones entre algunas de las nociones asociadas a la
practica de la performance, extraidas desde las artes visuales, con razonamientos
propiciados por la teatrologia, ampliando las reflexiones estéticas y teéricas. Gracias
a esto, la concepcion del cuerpo y sus usos en las practicas escenicas comenzo a
situarse desde una perspectiva que ha posibilitado comprenderlo ya no como un
incidente al servicio de un significante, o productor de signos artificiales para la

representacion de algo, como sucedia con anterioridad, sino como el protagonista

1 Rudolf Von Laban con su Eukinética y Nikolai Foregger con su Tafiatrenage, son ejemplos de esto.
Es posible revisar: Roselee Goldberg “Performance Art. Desde el futurismo al presente” (2002).

2 Segun diversos autores, este seria el segundo giro performativo del siglo XX. Erika Fischer-Lichte
plantea que el primero que se desarrolld en la cultura europea se instauré con las investigaciones
sobre los rituales y con los estudios teatrales. Para Andrés Grumann Solter (2008), el primer giro
performativo se habria llevado a cabo desde 1900 con Craig, Meyerhold, Piscator, Brecht, Artaud,
entre otros creadores, en el cual se cuestionaron convenciones del naturalismo y simbolismo-
ilusionismo a través de la idea de fundir el arte a la vida. En el segundo giro performativo, sin
embargo, se experimentd con la relacién entre actores y espectadores y su cambio de roles,
trasladando la vida al arte.

3 Segun Grumann Sélter, “...el performance art establece como criterios fundamentales de su hacer:
a) las relaciones con el tiempo, esto es, con la duracién y los momentos; b) las relaciones de
simultaneidad y no repeticion y c) la presencia corporal.” (2008, 129)
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de lo acontecido en la escena. El cuerpo como una realidad determinante que
permite la transformacion de la obra de arte en acontecimiento, y que se instala en
el eje de la relacidén sujeto-objeto y del cuestionamiento por el estatus material y
signico de las creaciones escénicas.

En consecuencia, con el desarrollo del llamado giro performativo de este
periodo y la revaloracion del estatuto del cuerpo en las précticas artisticas, en
algunas puestas en escena el foco se desplazd hacia la corporalidad de las y los
creadores. A partir de la segunda mitad del siglo XX el cuerpo se convirtié en signo
central de las practicas escénicas ya que, segun Lehmann, “el cuerpo ya no muestra
otra cosa que a si mismo, se comprueba su alejamiento respecto de la significacidén
y su tendencia a realizar gestos despojados de sentido...” (166), es decir, adquirid
una capacidad de autosuficiencia en la que todo su ser, su materialidad, su esencia,
Su presencia, su energia, componian una realidad que se consolidaba como el
nacleo de la creacion. Al emerger el cuerpo este pasé a establecerse como objeto
de la escena, tanto artistico como estético y, desde cierto lugar, se evidencio que
las y los artistas constituian su propio material, del que no se podian separar, y a
través del cual se llevaban a cabo procesos que les permitian vivenciar
acontecimientos especificos.

Como ya vimos, desde las l6gicas de lo dramatico el cuerpo de las actrices y
los actores tenia la funcion de canalizar los signos que el texto dramatico otorgaba
a la escena aportando desde sus emociones, pero el sentido estaba dado por el
texto y era su labor interpretarlo sin producir significados nuevos. El actor debia
trabajar con su cuerpo como si este fuera un material moldeable, “un cuerpo-signo
sensible y perceptible... [que] debia transformar su cuerpo sensible y fenoménico
en un cuerpo semidtico” (Fischer-Lichte 161), a fin de eliminar todo aquello que
pudiera entorpecer la transmision de significados. Sin embargo, en palabras del
filosofo Jean-Luc Nancy en su texto “Corpus”, “el cuerpo presenta el ser-si mismo
del signo, es decir, la comunidad realizada del significante y del significado, el fin de
la exterioridad, el sentido directamente sobre lo sensible.” (54) Es decir, desde esta
perspectiva, el cuerpo sigue siendo significante, pero que el sentido esté depositado

directamente sobre lo sensible implica que lo relevante ya no es lo que se da a
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narrar sobre la escena sino lo que se percibe, la sensorialidad, lo que se
experimenta como lo escénico. Ahora bien, entendiendo que “el cuerpo es el érgano
del sentido” (55), el que le da cabida y posibilidad de despliegue, este sentido del
cuerpo y sobre el cuerpo se absolutiza aunque no conformaria una idealidad, sino
todo lo contrario, “el cuerpo expone la fractura de sentido que la existencia
constituye, sencilla y absolutamente”. (22) Los cuerpos puestos en escena toman
relevancia en su sentido mas minimo, los cuerpos vivos, los cuerpos en presencia,
y tras comprender que la percepcion no se despliega sobre lo narrado, sino sobre
el sentido de lo corporal, el cuerpo pasaria a manifestarse como una provocacion
para quien lo presencie. Asi, “el cuerpo no es ni ‘significante’ ni ‘significado’. Es
expositor/expuesto: ausgedehnt, extension de la fractura que es la existencia.” (23)
El cuerpo se suspenderia en esa fractura, en ese limite potencial de su propio
sentido que lo expone, provocando a quien lo contemple en la escena a partir de lo
gue Lehmann considera como una “experiencia de lo potencial.” (350). Mas aun, el

cuerpo implica un adentro y un afuera, como sostiene Nancy;

A veces ese “cuerpo” es él mismo el “dentro” donde la representacion se forma o se
proyecta (sensacién, percepcién, imagen, memoria, idea, conciencia)- y en este caso
el “dentro” aparece y se aparece- como extrafio al cuerpo y como “espiritu”. A veces
el cuerpo es el “fuera” significante (“punto cero” de la orientacién y de la mira, origen
y receptor de relaciones, inconsciente), y en este caso el “fuera” aparece como una
interioridad tupida, una caverna repleta, colmada de intencionalidad. (Nancy, Corpus
51)

Para el autor, el cuerpo muta entre un dentro y un fuera, y se ofrece en la
multiplicidad del sentido sin poder dejar de intercambiar ese dentro y ese fuera, “ahi
donde se forma y de donde toma forma el sentido” (Corpus 51), lo que, desde la
mirada de la puesta en escena, puede entenderse como la posibilidad de una
dindmica en la que los usos del cuerpo varian, “entre la significacion
desensorializada y una corporalidad como signo” (Lehmann 349). Estas

posibilidades se estructuran a partir de multiples dinAmicas que implican una actitud
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del cuerpo en la escena y que le otorgan una cierta capacidad de ejecucion, una

operatividad.

1.2 El cuerpo agente

Para pensar el cuerpo en la escena, para pensar en sus cualidades
performativas, en sus maneras de ejercer la accion escénica, es necesario asumirlo
como un agente creador de lo escénico. El cuerpo operativo, accionador, ejecutor,
generador. Entendiendo el cuerpo como protagonista -a partir del cual se erigen
diversas corporalidades, diversos usos de si-, es plausible ponerlo en didlogo con
aspectos constitutivos de la creacion escénica como lo son la presencia, el
pensamiento creativo, la materialidad, y el acontencimiento, a fin de potenciar una
reflexion que permita entrever las reverberancias que el cuerpo propicia al asumir
un rol activo en la accién escénica. Cuando el cuerpo ejecuta y se ejecuta en el

momento de la creacion.

1.2.1 Cuerpo + Presencia

El proceso mismo, aunque depende en parte de la concentracion, de la confianza,
de la actitud extrema y casi de la desaparicion del actor en su profesion, no es
voluntaria. El estado mental necesario es una disposicion pasiva para realizar un
papel activo, estado en el que no “se quiere hacer algo”, sino mas bien en el que

“uno se resigna a no hacerlo”. (Grotowski 11)

A partir del texto citado y parafraseando a Jerzy Grotowski (1970), es posible
esbozar que uno de los aspectos centrales de una puesta en escena estriba en las
acciones llevadas a cabo en ella. Toda relacién entre el o la performer -actor, actriz,
ejecutante, creadora- y el publico -espectador, observadora, receptor-, esta
mediada por el trabajo que el o la artista realizan en torno a esta elaboracion

esceénica. Asi, la “disposicion pasiva’ que menciona el autor requiere de una técnica
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como soporte para su concrecion y la técnica, a su vez, sustenta sus bases en la
eliminacion de las resistencias que, como individuos con historias, cada ejecutor o
ejecutora acufia en su cuerpo, su ser en si. Dicha eliminacién de obstaculos
posibilita la generacion de esta actitud hacia la pasividad requerida para la creacion.

El proceso a través del cual se llega a este estado que, tomando la idea de
“presencia radical” de Erika Fischer-Lichte?, por el momento definiré como presencia
plena, para Grotowski se trabaja desde un punto de vista negativo, desplazando
todo aquello que bloquea el desempefio del o la creadora. Asi, la técnica mas que
ser un conjunto de herramientas, una receta para la ejecucion, responde a la
necesidad de disponer al cuerpo de una manera para enfrentar el acto escénico
entendiéndolo como un “acto total” (178). Una especie de madurez en donde se
integran las potencias psiquicas y corporales de las y los performers, “que emergen
de las capas mas intimas de su ser y de su instinto, y que surgen en una especie
de ‘transiluminacion’.” (10) En este sentido, dicha madurez se manifiesta mediante
la presencia plena como una abertura hacia la creacion. Una capacidad de estar
dispuesto a la totalidad que implica al acto escénico y que ancla a el o la creadora
en el presente de la accion. Se puede entender también como una manera de
pensar lo escénico, como una manera de pensar y ser en el acto escénico como en
la abertura de una creacion.

Pero, entendiendo el cuerpo del o la performer como su material para la
construccién escénica desde el cual se instala para configurar la experiencia de la
creacion, es posible visibilizar la tension propia de este hecho ya planteada por Erika
Fischer-Lichte, en la cuél se comprende que el ser humano es un cuerpo y, sin
embargo, tiene un cuerpo con el cual acciona en la escena. Esta tensién influye
directamente en el hacer y pensar, en la capacidad de estar y crear, por lo que la

manera en que el o la ejecutante materializa, como la escena se hace carne

4 Para la autora existiria un concepto radical de presencia en el cual se suprime la dicotomia entre
cuerpo y mente una vez que el actor o actriz viene “a presencia como embodied mind” (2017, 204).
Ahondaré en este concepto en el apartado siguiente, sin embargo, este concepto radical de
presencia permitiria pensar en la experiencia de la accién escénica como un espacio en donde es
posible experimentarse como actual, como presente, como plena/o, implica experimentar, “la propia
existencia ordinaria como extraordinaria, como transformadora, como transfigurada” (205), lo que,
desde mi punto de vista, se traduce como un sentido de presencia plena.
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mediante lo que se acciona, o, los procesos de “corporizaciéon” para Fischer-Lichte,
esta intrinsecamente vinculado con la forma en que cada artista se instala, su
presencia. Asi, en el cuerpo radica esta tension especifica del acto de crear en la
escena, de performar, cuya estructura es la relacion entre el cuerpo semiético y el
cuerpo fenoménico de la o el creador, y es en este entre de estos cuerpos habitantes
del mismo ser donde surge la presencia escénica. Presencia plena como he
mencionado, libre de obstaculos para Grotowski, donde el cuerpo ya no es un
material posible de moldear y controlar sino todo lo contrario, donde se configura

como una materia abierta al caos. Como lo menciona Antonin Artaud:

La operacion teatral de fabricar oro, por la inmensidad de los conflictos que provoca,
por el nimero prodigioso de fuerzas que opone y anima recurriendo a una especie
de redestilacién esencial, desbordante de consecuencias y sobrecargado de
espiritualidad, evoca finalmente en el espiritu una pureza absoluta y abstracta, a la
gue nada sigue, y que podria concebirse como una nota Unica, una especie de nota

limite, atrapada al vuelo: la parte organica de una indescriptible vibracion. (59)

Esta “nota limite, atrapada al vuelo” es la nota del ser en pleno en la presencia
en tanto que “intensa experiencia del ahora” (Fischer-Lichte 198), que permite la
instalacion y conexion con un presente que sucede en el hic et nunc, aqui y ahora
del acontecimiento escénico. Para Marie Bardet en su texto “Pensar con mover”, la
presencia evoca un esfuerzo, una “atencién dinamica, siempre agujereada” (139),
en el presente. Pero, ¢como podriamos pensar el presente para esta presencia?
¢ Qué presente? La fildsofa toma parte de lo planteado por la teoria de Henri
Bergson para explicarlo generando ciertos cruces, que si bien son aplicados por ella
para un ejercicio filoséfico con la danza, permiten vincular el término hacia lo

escenico y performativo.

La distincién que establecemos entre nuestro presente y nuestro pasado es. . . sino
arbitraria, al menos relativa a la extensién del campo que puede abarcar nuestra
atencién a la vida. Lo “presente” abarca cabalmente el mismo espacio que este
esfuerzo. Apenas esta atencion particular suelta algo de lo que tenia bajo su mirada,

eso que suelta se convierte ipso facto de presente en pasado. En otros términos,
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nuestro presente se desploma en lo pasado apenas dejamos de atribuirle un interés
actual...

Una atencion a la vida que fuera lo bastante poderosa, lo bastante desprendida de
todo interés préctico, abarcaria en un presente indiviso la historia entera de lo
pasado de la persona consciente, no como cosa instantanea, ni como un conjunto
de partes simultdneas, sino como cosa continuamente presente que fuera al mismo
tiempo lo continuamente movil... se trata de un presente que dura. (Bergson 124—
125)

De tal forma, el movimiento en el cual la o el sujeto debe instalarse se
concreta como un interés que activa la atencién y cuyo fin es el permanente “ajuste
del adentro con el afuera” (Bardet, Pensar 140), en donde cada performer integra,
a su vez, este interminable proceso de cambio y transformacion. El presente como
esta continuidad cuyas cualidades son el movimiento y el cambio conforman una
especie de “anarquia organizada” (Artaud 58). Un constante devenir del cuerpo
comprendido como un “organismo vivo que esta siempre deviniendo” (Fischer-
Lichte 179) y que no posee un fondo, una esencia invariable, si no todo lo contrario,
“solo conoce el ser en tanto que devenir, en tanto que proceso, en tanto que cambio”
(179). La presencia del o la performer se entiende, entonces, como un trabajo de
atencion a lo que se vive en la escena, en el presente de la escena como un
transcurrir. A la voz de Grotowski, esto resulta en una liberacion, una apertura
producto del flujo generado en el “paso del impulso interior a la reaccion externa, de
tal modo que el impulso se convierte en reaccion externa. El impuso y la accidén son
concurrentes” (11). Impulso-reaccion como un devenir asi como lo planteado, a su

vez, por Nancy con su idea entre el dentro y fuera del cuerpo.

A pesar de todos los esfuerzos por atrapar el potencial expresivo del cuerpo en una
I6gica, una gramatica y una retorica, el aura de la presencia corporal sigue siendo el
punto del teatro en el cual ocurre repetidamente la desaparicion, el fading, de toda
significacion en favor de una fascinacion mas alla del sentido, de una presencia
actoral, del carisma o de la irradiacion. El teatro acarrea un significado que no puede
expresarse con palabras o que... estd siempre a la espera de ser nombrado.
(Lehmann 165)
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Por lo que, segun Lehmann, si pensamos la presencia corporal de quienes
se instalan en la ejecucién de las practicas escénicas como ese punto de
desaparicion que se escapa, la presencia es una cualidad generada por el cuerpo
gue en el devenir de este necesita estar apareciendo de manera constante para
existir, constantemente produciéndose, como si el hecho escénico se tratara
principalmente de una “produccién de presencia”® (Gumbrecht 31). Un fendmeno
gue no es representacional y en donde el sentido se pausa, lo que nos ubica en esa
zona de la percepciéon en la que habitamos solo desde la experiencia. Es asi,
entonces, que la presencia escénica deba ser entendida como un proceso que
genera corporalidad, como una accion, “algo que acontece” (Lehmann 253), donde
el presente se establece como un escurrimiento de la presencia que no se deja

atrapar.

1.2.2 Cuerpo + Pensamiento

En el pensamiento del cuerpo, el cuerpo fuerza al pensamiento a ir siempre mas
lejos, siempre demasiado lejos: demasiado lejos para que adn sea pensamiento,

pero nunca lo bastante lejos para que sea cuerpo. (Nancy, Corpus 30)

En la experiencia de una puesta en escena el fendmeno de la presencia no
encuentra una explicacion satisfactoria mediante la profundizacion en la dicotomia
cuerpo-mente 0 cuerpo-conciencia ya que, en las creaciones escénicas, los
elementos corporales y mentales se combinan e interactian de una manera muy
especifica. Mediante el constante flujo de impulso-reaccién asi como el desarrollo
de la atencidn dinamica que se hace parte en el cuerpo de los y las ejecutantes de

la accion escénica, la energia y el pensamiento circulan como una misma capacidad

5 Hans Ulrich Gumbrecht en su texto “Produccion de presencia: lo que el significado no puede
transmitir’ (2005), aplica el concepto de “produccién de presencia” en torno al paradigma de las
materialidades de la comunicacion y los problemas relacionados a la emergencia del significado en
el que, con la idea de producir presencia, “enfatizaria que el efecto de tangibilidad que viene de las
materialidades de la comunicacién es también un efecto en movimiento constante”(31). En este
sentido, el concepto implica asumir una accion en la que se trae a primer plano algo que se presenta
ante nosotros y nuestros cuerpos.
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de asirse a ese presente. Erika Fischer-Lichte menciona la filosofia del cuerpo de
Merleau-Ponty para generar ciertas relaciones entre dicho autor y lo planteado por

Jerzy Grotowski. Asi, concluye que Merleau-Ponty propicia,

[la] transmision de un saber no dualista ni trascendental entre el cuerpo y el alma,
entre lo sensible y los no-sensible. La relaciobn entre ambas dimensiones esta
pensada de manera asimétrica en beneficio de lo corporal-sensible. Es a través de
la carne que el cuerpo esta desde el principio vinculado al mundo. Cualquier
intervencion humana en el mundo se lleva a cabo con el cuerpo, solo puede llevarse
a cabo en tanto que intervencion corporizada. Es precisamente por ello que el cuerpo
supera en su carnalidad a todas sus funciones instrumentales y semioticas. (Fischer-
Lichte 171)

Asi, comprender que toda intervencion humana se lleva a cabo con el cuerpo,
implica asumir que la reflexién en torno a la relacion entre las dimensiones del
cuerpo y la mente de los y las artistas escénicos proporciona una posibilidad de
observar el proceso de una puesta en escena como una manera de instalarse, un
modo de percibir el mundo que establece una forma particular de pensar y pensar-
se en ese mundo. La mente se hace parte de esa carne que es el cuerpo, a su vez,
surgiendo mediante la ejecucién escénica. Pero, ¢,coOmo aparece la mente a través
del cuerpo? ¢COmo se piensa en la experiencia escénica? ¢De qué tipo de
pensamiento estariamos hablando? ¢Qué sucederia entre el cuerpo y la mente? O
segun Merleau-Ponty, ¢entre lo sensible y lo no-sensible que crea el pensamiento?

Gustav Fechner, al trabajar las relaciones entre alma-cuerpo y estimulo-
sensacion, expresa que lo que el cuerpo y la conciencia comparten no tiene que ver
con una forma o con una manera de contenerse lo uno en lo otro, sino que lo que
los vincula se relaciona mas con “‘un comportamiento, una intensidad: la de la
emergencia y pasaje de un umbral” (Bardet, Un pensamiento 87). Para el autor,
todos los seres existen “en tanto que pasan a la superficie de una realidad mas
grande que ellos” (86), por tal razon, ya sea los cuerpos como las conciencias son
procesos de individuacién que aparecen a partir de este surgimiento hacia la luz
que puede comprenderse como una capacidad de hacerse visible, de hacerse

presente. Ahora bien, esta manera de hacer y hacer-se en el mundo estaria
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vinculada a “la sensacion, cuando un estimulo pasa el umbral de perceptibilidad”
(88); la sensacion como aquello que traspasa, aquello que se manifiesta y se hace
perceptible. Por lo que, asi como el presente que esta siempre en movimiento, este
limite a través del cual transita la sensacion es, a su vez, siempre cambiante, debido
a que se conforma en cada nueva relacion que se establece. Estariamos en
presencia de una deformacién constante del umbral entendiéndolo como, “mdvil,
nuevo con cada emergencia, cuya consistencia es dada por el pasaje de umbral’
(88), un umbral que seria cada vez distinto. Lo interesante de lo planteado por
Fechner radica en que este manifiesta una comprension de la experiencia vital y del
ser cuyo eje es la mencionada sensacion, planteamiento a partir del cual podemos
profundizar en la relacion estimulo-sensacion que propone el autor, desplazandola
hacia una perspectiva de la creacion escénica. De cierta manera, esta idea posibilita
la reflexion en torno a la accidn escénica vinculando la dindmica del estimulo-
sensacion, al movimiento indisociable entre el impulso-reaccién elaborado por
Grotowski. El impulso -asi como el estimulo-, se establece como el vehiculo que
permite el traspaso del umbral y la emergencia de la reaccién -asi como la
sensacion- en las acciones escénicas, por lo que el cruce entre impulso/estimulo y
reaccion/sensacion se instala en la base de los ejercicios escénicos. El quiebre de
la dicotomia cuerpo-mente, en donde se comprometen todos los recursos
psicofisicos del o la creadora, desde los mas instintivos hasta los mas racionales,
se traduce en una combinacién particular que genera un pensamiento especifico de
y en la escena. Eso que percibimos en tanto que sucede, que emerge tras el umbral
y que, como tal, se esgrime como un pensamiento sensible.

Para Erika Fischer-Lichte, los planteamientos de Grotowski posibilitan la
comprensién del cuerpo mismo como algo mental, y entenderlo como “mente
corporizada (embodied mind)” (170) permite que, “la mente aparezca a través de su
cuerpo al conferirle capacidad operativa (agency) a su cuerpo” (169), lo que genera
procesos que le permiten hacer cosas y accionar gracias a el. El ser humano tiene
un cuerpo y es ese cuerpo, y es en esa tension en donde comienza a desarrollarse

cierta comprension de la practica escénica, ya que el o la artista no le esta prestando
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una mente a su cuerpo, sino que hace que la mente aparezca a través de este, la

corporiza.

Cuando el actor genera su cuerpo fenoménico en tanto que energético y produce asi
presencia €l mismo aparece como embodied mind, es decir, como un ser en el que
cuerpo y mente o conciencia son absolutamente inseparables, un ser en el que

ambos estan dados de antemano como uno. (Fischer-Lichte 203-4)

Asi también, Jean Luc Nancy plantea que la psique es, “la forma de un cuerpo
en acto” ya que, “[s]olo hay cuerpos en acto, y cada cuerpo es Psique...” (Corpus
68). La psique es el cuerpo, pero asi como lo constituye también se le escapa, y a
través de su realizacion como exceso le permite extender su potencial. Pensando
en las puestas en escena, para Fisher Lichte corporizar seria algo asi como “hacer
gue con el cuerpo, o en el cuerpo, venga algo a presencia que solo existe en virtud
de él” (172), y si es el pensamiento lo que viene, si es el pensamiento lo que se
corporiza, cabria pensar en como el cuerpo lo hace, ya que “[e]l problema del
pensamiento (si se quiere llamarle un “problema”) es como el cuerpo enuncia”
(Nancy, Corpus 81). En este sentido, el acontecer del pensamiento sensible al
constituirse como una accion de corporizacion, puede establecerse como una
manera de traducir esa sensacion de libertad que para Grotowski propiciaria el acto
total de la creacion. Una libertad de sentir y abrirse al pensamiento y la accion en la
escena al dar, “un paso hacia lo mas alto del organismo del actor en el que la
conciencia y los instintos estaran unidos” (Grotowski 179). Quizés, una manera de
redefinir la relacion entre las categorias de pensar, sentir, hacer y ser en el acto

esceénico.

1.2.3 Cuerpo + Materialidad

El cuerpo es la gravedad. Las leyes de gravitacion conciernen a los cuerpos en el

espacio. Pero ante todo el cuerpo pesa en si mismo: en si mismo ha descendido

26



bajo la ley de esta gravedad propia que lo ha empujado hasta ese punto en que se
confunde con su carga. (Nancy, Corpus 11)

Para Jean-Luc Nancy el cuerpo no tiene peso, “es un peso” (Corpus 67), un
cuerpo siempre pesa, es y contiene una materialidad que compone un peso, que le
da gravedad. Y el cuerpo de quien ejecuta las puestas en escena es el mismo el
material a partir del cual la accion se lleva a cabo, es la materialidad que contiene
la accion y, desde este lugar, quien le da densidad y peso material a lo escenificado.
No obstante, para Erika Fischer-Lichte existe una tension que experimenta el cuerpo
del creador o creadora de lo escénico ya que, “... el ser humano tiene un cuerpo
que puede manipular e instrumentalizar como cualquier objeto. Al mismo tiempo,
sin embargo, es ese cuerpo, es un sujeto-cuerpo” (157-58). Esta aseveracion nos
acerca entonces a la idea de que tener y ser un cuerpo es algo inherente a la vida
humana, pero que en las creaciones escénicas se manifiesta de manera mas
evidente porgue el cuerpo esta expuesto en esta tension. El cuerpo fenoménico y el
cuerpo semiotico, como entidades de lo material en la escena, dialogan en la
constante de “hacer-cuerpo” que plantea Nancy, una vez que el cuerpo es, “...el
significante total de un sentido cuyo sentido es hacer-cuerpo...”. (Corpus 55) Asi,
es en la relacion entre el cuerpo semiotico y el cuerpo fenoménico de las y los
creadores donde el cuerpo acciona, materializa y se vincula. Un entre que, por tanto,

podemos decir estaria lleno de la posibilidad del vinculo.

El entre-los-cuerpos no reserva nada, solo la extension que es la res misma, la
realidad areal segun la cual ocurre que los cuerpos estan expuestos entre si. El
entre-los-cuerpos es su tener-lugar de imagenes. Las imagenes no son apariencias,
aun menos ilusiones o fantasmas. Son el modo en que los cuerpos se ofrecen entre

si... Un cuerpo es una imagen ofrecida a otros cuerpos (Nancy, Corpus 85)

La accion escénica es didlogo, por tanto, contacto con lo que habita la
escena. Actuar o accionar es vincularse, ponerse en contacto, confrontar a un otro

en la necesidad de generar un “espacio de revelacion” como diria Grotowski (203).

27



Tomando a Nancy en su texto “Archivida”, para los y las performers, “mucho mas
que experimentarse “por el contacto” se trata de experimentarse como contacto en
si mismo. Todo mi ser es contacto. Todo mi ser es tocado/tocante” (16). En este
sentido, podemos leer la dimension de lo escénico como una circunstancia donde
Se pone en ensayo este con-tacto, esta manera de tocar donde el saber no es ver,
sino “entrar directamente en contacto con las cosas” (Serres cit. en Bulo,
Materialidad 39). A su vez, para Nancy, el tocar se entiende como un estado mas
gue como un sentido, como una manera de manifestarse que genera accion y
movimiento permanentemente cambiante de unos cuerpos con otros. Por tal razon,
la identidad de la relacion entre el tocante y el tocado “no puede comprenderse mas
gue como la identidad de un movimiento, de una mocion y de una emocion” (Nancy,
Archivida 18), donde el tocar constituye el fondo mismo de este entre que, en este
caso, sucede en la escena. Asimismo, para el autor, “la mocion y la emocién —que
son ellas mismas una sola cosa— envuelven el acto [que] no es nada mas que la
efectividad del contacto, la que es efectividad de una ‘venida hacia’ y de una
‘acogida de’, doble cualidad que se intercambia” (19). La experiencia de una puesta
en escena esta constituida en esencia por una red de contactos, vinculos que, como
movimiento, como mocién, tocan sensiblemente a las y los individuos que ejecutan

las acciones. Emocionan.

Tocar estremece y hace mover. Apenas acerco mi cuerpo a otro cuerpo —fuera este
ultimo inerte, de madera, de piedra o de metal, desplazo al otro... Tocar acciona y
reacciona al mismo tiempo. Tocar atrae y rechaza. Tocar empuja y repele, pulsion y
repulsion, ritmo de fuera y de dentro, de la ingestiéon y la deyeccién, de lo propio y lo
impropio.

Tocar comienza cuando dos cuerpos se distancian y se distinguen uno del otro.
(Nancy, Archivida 12)

En una lectura de Giordano Bruno hacia la escena, a partir de este vinculo
se generaria una especie de reticula vincular, “una estructura invisible de la
vinculatividad entre unas cosas y otras” (Bulo, Pensar 10), que permanece oculta y

disponible para la realizacion de la accion escénica. En esta reticula se forma, por
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tanto, el vinculo con el o la otra que comparte lo escenificado como un eslabon que
estructura cualquier nocién de creacion escénica. Asi, posibilitar la ligazon de si
mismo con quien se esta presentando como contraparte para la concrecion de lo
accionado, no implica necesariamente un sentido de fusién como plantea Olga Grau
-en torno a los vinculos en las relaciones amorosas-, no es “la pérdida de la
individualidad que culmina en una suerte de indiferenciacion de quienes entran en
la relaciéon” (169), sino mas bien, una especie de “acoplamiento” (Bulo, Pensar 9)
gue sucede mediante la capacidad de abrirse a la relaciéon, lo que genera
posibilidades de “vinculatividad infinita” (Ibid. 10) que constituirian lo escenificado.

Para Bruno los vinculos constituyen un “hacer-querer-pensar” (14) ya que
“son afectos que no se oponen ni han de ser conducidas por la razon, pues cada
vinculo es una racionalidad” (idem.), en tanto experiencia de conocimiento, y,
“tampoco se separan de lo practico, porque vincular es primeramente un hacer’
(idem.). Por tal motivo, es posible comprender el vinculo como, “relacion con
densidad afectiva, como la ligadura que establece un sujeto con relacién a otro, que
puede ser positiva, negativa o irresoluta, pero donde no cabe la indiferencia o
apatia” (Grau 162). Ahora bien, el vinculo que posibilita la practica escénica no
comienza en el afuera de la relacién sino en la tensién de la que nos hablaba
Fischer-Lichte que sucede en el o la propia ejecutante de la accion escénica, entre
su cuerpo fenoménico y su cuerpo semibtico. Desde esta perspectiva cada
performer trabaja con su materialidad corporal y, por tanto, se vincula directamente
con estimulos externos que hacen parte de su creacion, pero en los que, sin
embargo, no llega a disolverse. En otras palabras, nunca se convierte en lo otro
desde la comprension mas basica que tiene esa frase, siempre hay un yo y lo otro,
siempre hay un entre primario de la experiencia escénica que se conforma gracias
al material corporeo y al material escénico de cada artista.

Ahora bien, por més total que pueda llegar a ser el acto de creacién siempre
existe una falta, una interrogante que recorre la relacién entre lo creado y su

creadora o creador, como lo plantea Grau;

Hay algo que siempre se nos escapa del otro, del control del conocimiento y de la

previsibilidad, en una suerte de juego de las diferencias y de las resistencias,
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revelandonos en la relacibn una permanente falta, una dimensién de
inaprehensibilidad, ininteligibilidad. No podemos transitar de un yo a otro, como en
un medio fluido —como lo es en la relacién de cuerpo a cuerpo con la madre,
experiencia presimbolica y prelinglistica— sino, mas bien, conocer de los limites de

ambos en la construccién de una experiencia comun. (Grau 174-5)

Por consiguiente, la falta que se articula en el cuerpo debido a la tension entre
sus condiciones de existencia, se hace un lugar, se abre paso y genera la espesura
de lo escénico. Y si bien desde Lehmann, “... la estética teatral se mueve siempre
en la frontera entre lo humano y lo material (las cosas)” (364), el cuerpo es el umbral
donde estos planos se intersectan acercando las dimensiones de lo vivo y lo muerto,
volviendo ese limite complejo de percibir. Esto porque pareciera ser también que el
cuerpo puede hacerse objeto al integrar la accién escénica, lo que desde cierta
perspectiva lo convierte en lo otro. El cuerpo como umbral, entonces, enfatiza en
las dimensiones de lo mostrado y el acto de mostrar que propician una provocacion
propia de la practica escénica y que, en la base, implica al cuerpo en su condicién
material. Los cuerpos manipulan la materia, mueven la energia, desplazan, tocan,
contactan. Desde Nancy, “los cuerpos son lugares de existencia” (16), por lo que se
hacen materialmente mediante la ejecucidén, mediante lo que realizan, y es en esa
actividad que abren y articulan espacios que, desde la accién escénica, posibilitan

la creacion.

1.2.4 Cuerpo + Acontecimiento

...el teatro se define como proceso y no como resultado acabado, como actividad de
producir y accién en vez de como producto, como fuerza activa (energeia) y no como
obra (egon). (Lehmann 179)

A partir de lo desarrollado con el “giro performativo” (Fischer-Lichte 37) de las
artes, como expone Lehmann, el concepto de teatro sufrié una ampliacion a partir

de la cual no sélo se renovd la comprension del cuerpo de quienes ejecutan lo
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escenico sino, también, la atencion se desplazo desde el resultado de las practicas
escénicas hacia los procesos de su produccién y recepcion, hacia la actividad de
producir y, por ende, hacia la situacion que se ejecuta mediante las acciones. Al
posibilitar la transformacién de la obra de arte en acontecimiento, la performatividad
como concepto para la escena pone en evidencia que lo relevante de lo que
constituye lo escénico es el hecho en si, las acciones entendidas como un proceso
de estar continuamente haciéndose en cada situacion llevada a cabo en ese tiempo-
espacio. En lugar de crear obras, muchas y muchos artistas generan cada vez mas
estos acontecimientos en los que no estan involucrados soélo ellos mismos, sino
también los receptores, las observadoras, l0os oyentes y las espectadoras. La puesta
en escena, desde esta perspectiva, nho es una confrontacion con el pablico sino que
mas bien consiste en la produccion y generacion de situaciones, “en la realizacion
de actos aqui y ahora, actos que tienen su recompensa en el momento en que
acontecen y no tienen porqué dejar rastros de sentido, de un monumento cultural,
etc” (Lehmann 179). El acontecimiento se comprende como una experiencia viva,
como un tipo de conocimiento fisico ligado a la materialidad de lo ejecutado donde
las acciones realizan lo que significan y establecen una realidad propia que es
materializada por las y los participantes. Una realidad y experiencia del cuerpo si
asumimos que todo se inicia como una accion corporal. Asi, el cuerpo como material
Vivo en la situacion escénica acontece, es variable y mutable, y permite la constante

ejecucién de eso que también esta vivo y que sucede en la escena.

Ligar el sentido de un acontecimiento, de una obra o una accion, de una historia o
una persona, a ese momento de pérdida, de inestabilidad y quiebra, de aquello que
va mas alla del lenguaje, de sus signos y sus significados, sélo pertenece a la
experiencia, es entenderlo como algo vivo, algo que siempre va a ser otra cosa
distinta de un significado, de una historia, de una imagen o un texto. (Cornago en
Fischer-Lichte 18)

El acontecimiento es un “factor de lo inconmensurable” (Lehmann 181),
porque destituye toda certeza y permite que surja una potencialidad a través de una

situaciéon provocadora para los y las participantes. El acontecimiento es inestable y,
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en si mismo, contiene una capacidad transformadora. Asi, para Fischer-Lichte, “toda
realizacion escénica acontece entre actores y espectadores, esto es, que no es
fijable ni transmisible, sino fugaz y transitoria” (68), instalandose como una situacion
social que se escapa de descripciones objetivas ya que no existe un objeto
independiente que se pueda percibir e interpretar una y otra vez de modo igual.
Ademas, desde la autora, en la practica escénica sucede un proceso que podemos
denominar como “bucle de retroalimentacion autopoético” (102), es decir, que en
esta siempre estd pasando algo que se escapa tan pronto como esta sucediendo y
gue pertenece al orden de la experiencia. Asi, “[l]a efectividad del bucle de
retroalimentacion autopoiético se opone a la idea de sujeto auténomo” (328), por lo
tanto, puede oponerse a la idea de cuerpo auténomo, de cuerpo individual. Se abre
la posibilidad de pensar en lo que sucede con este cuerpo, la relacién que se
establece con otros cuerpos, entre sus materialidades, comprendiendo este entre
como una dimension establecida por el acontecimiento. Si se entiende el
acontecimiento como un “sistema que se organiza a si mismo” (328), en este los
cuerpos pueden experimentarse y vincularse de diversas formas, ya sea
determinando acciones o comportamientos de otros, o siendo determinadas sus
propias acciones y comportamientos, a su vez, por lo que no serian del todo
autonomos o externamente condicionados. Es en este sentido que podemos afirmar
que las creaciones escénicas constituyen, “una realidad de la inestabilidad, de lo
difuso, de lo ambiguo, de lo transitorio, una realidad en la que se suprimen las
fronteras” (Fischer-Lichte 346). Esto da cabida a que un cuerpo acontezca entre
otros cuerpos, con otros cuerpos, en esta dimension de transitoriedad, sin dejar de
vincularse y relacionarse constantemente. En este sentido, no seria un solo cuerpo
el que acontece en las puestas en escena, sino que hablamos de diversos cuerpos
gue conviven, participan y se despliegan, de ejecutantes y espectadoras,

simultdneamente.

Es asi que durante este apartado hemos podido revisar como el cuerpo se

habita como un ente operativo de las acciones que suceden en lo escénico, con
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caracteristicas y cualidades que lo distinguen de otras maneras de pensar el cuerpo
en las practicas escénicas, y que configuran una categoria que lo establece como

cuerpo agente, accionador, protagonista y nucleo de la creacion.

1.3  Elcuerpo y algunos modos de articulacion de lo escénico

1.3.1 Cuerpo + gesto

&Y qué es un gesto? Algo asi como el suplemento de un acto... el gesto es la suma
indeterminada e inagotable de las razones, las pulsiones, las perezas que rodean al

acto de una atmosfera... (Barthes 164)

El cuerpo es un ente que posee una dimensién gestual. Asi, todo aquello que
acompafa lo accionado podria catalogarse como un suplemento gestual. Para
Roland Barthes en “Lecturas: el gesto”, podemos distinguir, “el mensaje, que
pretende producir informacion, el signo, que pretende producir inteleccién, y el gesto
gue produce todo el resto (el ‘suplemento’), sin tener forzosamente la intencién de
producir nada” (164). El gesto no tiene nada que decir, asi, sin que sea su finalidad
producir algo, en el trayecto de su ejecucion implica una produccién solo en su
condicion de existencia. Mientras sucede. Por consiguiente, para Giorgio Agamben,
el gesto se inscribe en la esfera de la accion pero, “[lJa caracteristica del gesto es
que por medio de él no se produce ni se actua” (63). En el gesto no sucederia una
diferenciacion entre causa y efecto, o motivacion y meta, sino que estos conceptos
se imbrican indisolublemente sin poder hacer una distincién de sentido. Es posible
decir también que en el gesto se abandona la idea de los medios dirigidos a un fin,
ya que “el gesto rompe la falsa alternativa entre fines y medios que paraliza la moral
y presenta unos medios que, como tales, se sustraen al ambito de la medialidad,
sin convertirse por ello en fines” (54). No hay medios enfocados en un objetivo,
solamente existe el medio que se hace visible en cuanto tal. En este sentido, siendo

en las artes escénicas el cuerpo de las y los creadores el medio a través del cual se
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expresa la accién escénica, el cuerpo como medialidad queda expuesto desde la

perspectiva del gesto.

... el cuerpo, 0 mas bien su modo de ser gestual, se vuelve una dimensién en la cual
toda potencia queda claramente en acto... El gesto es aquello que queda en
suspenso en cada accién encaminada a un objetivo: un excedente de potencialidad,
la fenomenalidad en si misma cegadora, es decir una visualidad que compite/que
supera la mirada meramente organizadora, posible porque no hay intencionalidad ni
reproductibilidad [Abbildichkeit] que debiliten lo real del espacio, del tiempo o del

cuerpo. (Lehmann 358)

Desde esta perspectiva, el cuerpo se reconoce como un contenedor de
gestos, lo que implica que, asimismo, contenga una potencia que permanece en el
mismo acto y que no se agota en él. El cuerpo como “medialidad pura y sin fin”
(Agamben 55) en el acontecer del hecho escénico comunica y se comunica como
fendmeno, a su vez, “[e]l gesto es, en este sentido, comunicacion de una
comunicabilidad” (55). El gesto, para Lehmann implica, “el caminar no como un
medio para desplazar el cuerpo, pero tampoco como un fin en si mismo (forma
estética)” (358), sino la presentacién de una inmediatez.

Dentro de las practicas escénicas, hablar de gesto nos remite en gran medida
a hablar de Bertolt Brecht y su teatro épico, en el que el gesto se transforma en la
base de la dialéctica que este teatro desarrolla. El gesto entendido como un
fendmeno que tiene un comienzo y un final definibles y que, por tanto, es de una
“indole estrictamente conclusa, a la manera de un marco, de cada elemento de una
actitud...” (Benjamin, Tentativas 19). Sin embargo, el gesto en este contexto
produce una relacion entre conocimiento y educacion; “[e]l gesto demuestra la
significacién social” (Ibid. 27), pero implica una derrota en cuanto al lenguaje ya que,
“es siempre, en su esencia, gesto de no conseguir encontrarse en el lenguaje... el
mostrarse de lo que no puede ser dicho” (Agamben 55). Es ahi que se hace
manifiesto que el gesto no quiere decir nada, que es pura potencia y exhibicion vy,
como plantea, Lehmann, “en el gesto se halla una constelacion de fenémenos”

(357), por lo que puede plantearse como aquella dimensién atmosférica que rodea
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a las acciones y al cuerpo, y que las dota de cierta densidad que es inimitable.
Porque, finalmente, lo inimitable es el gesto en el cuerpo como su medio de

aparicion.

1.3.2 Cuerpo + sonido y voz

En la voz no hallaremos garantia ni transparencia: todo lo contrario, la voz mina
cualquier certeza y cualquier posibilidad de establecer un sentido firme. La voz es

sin limites, sin garantias... (Dolar 65-66)

Una de las principales cualidades de las puestas es escena consiste en que
son contenedoras de atmésferas. La atmésfera puede entenderse como una
dimension de energia, o bien energética, en donde cosas y personas dialogan
mutuamente en el espacio performativo. La atmdsfera es lo que pasa entre las
piezas, incluidos los y las espectadoras, permeandoles y traspasando los limites
materiales y corporales entre si, entendiendo que “el sujeto no se encuentra frente
a la atmésfera, no mantiene una distancia con ella, esta rodeado y envuelto por ella,
sumergido en ella” (Fischer-Lichte 238). En este sentido, el sonido, los ruidos, la
musica tienen una gran capacidad para la creacion de atmdsferas en las practicas
esceénicas ya que no solo rodean a los y las sujetas, sino que los envuelven y
penetran. El sonido permite que la atmosfera se adentre en el cuerpo de las y los
espectadores y, de esta forma, “el cuerpo puede convertirse en caja de resonancia
de los sonidos que oye, puede resonar con ellos...” (Ibid. 242). En términos
corporales, en el fendmeno del sonido los limites se desdibujan ya que quienes lo
experimentan lo sienten como un proceso interno dentro de su propio cuerpo, lo que
produce una sensacion fisica. El sonido no es oido como algo externo, sino que es
percibido y sentido como un proceso corporal que ademas se erige como un
fendmeno fugaz; el sonido, “emerge del silencio del espacio, se expande por él para
volver a extinguirse un instante después, se disipa y desaparece” (Ibid. 244). Asi
también, para el teérico Mladen Dolar (2007), la voz “...no es mas que vibraciones

de aire que se desvanecen apenas emitidas, una pura transitoriedad, nada que
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pueda fijarse o0 a lo que sea posible aferrarse...” (60), sin embargo, produce un
efecto inmediato en el cuerpo de quien lo percibe. Como lo plantea el te6rico Don
Ihde (2007),

Esta voz resonante es un aura auditiva que se im-presiona en el sonido. El auditor
no es simplemente im-presionado de manera metaférica, sino que, en la percepcion
del otro en voz, experimenta la encarnacion del otro, como alguien que llena el

auditorio con su presencia.® (172)

En las elaboraciones escénicas la voz humana “domina el universo de los
ruidos” (Lehmann 269), ya que la voz impresiona expresivamente a quien la
escucha y en esta accion encarna una presencia. Para Dolar, “[nJo hay voz sin
cuerpo” (77) y desde este lugar seria posible pensar que la vocalidad siempre
produce corporalidad o, en palabras de Fischer-Lichte, “procesos de corporizacion
especificos” (255) mediante los cuales es posible percibir el cuerpo de quien ejecuta
lo escénico y que afectan, a su vez, a las y los espectadores de esos
acontecimientos. Pareciera ser que el cuerpo entero se convierte en voz mediante
la disolucion de los limites corporales debido a que “[el] sonido crea alrededor del
cuerpo un ambito fronterizo, un paisaje sonoro liminar...” (Lehmann 270). Y debido
a la conformacion de este paisaje liminar, y al ser la voz un fenémeno incorpoéreo y
etéreo, lleva mas alla la apreciacion del cuerpo como materia solida, acercandolo a
una dimension espiritual. La voz presenta “al cuerpo en su quintaesencia, al tesoro
corporal oculto mas alla de la envoltura visible, al cuerpo interior ‘real’, unico e
intimo”, y, asi también, “es ‘mas que cuerpo’, un excedente, un exceso corporal, y
‘ya no mas cuerpo’, el fin de lo corporeo, su espiritualidad...” (Dolar 87). El sonido y
la voz constituyen, por ende, un medio a través del cual el cuerpo de quien ejecuta
lo escénico se presenta, lo que provocaria el dialogo profundo entre los cuerpos que

acontecen en ese momento principalmente porque, “[e]l lenguaje sonoro rodea y

¢ Traduccion propia: “This resonant voice is an auditory aura that im-presses in sound. The auditor is
not merely metaphorically im-pressed, but in the perception of the other in voice he experiences the
embodiment of the other, as one who fills the auditorium with his presence.”
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penetra los recovecos del ser y del otro”” (lhde 173), lo que finalmente genera el
acontecer del hecho escénico en si, vinculando a creadores y espectadoras.

Asi también, la voz tiene un vinculo indisoluble con el lenguaje y, por ende,
con el significado, ya que hablamos con el fin de transmitir, de dar sentido. La voz
seria ese hilo conductor que posibilita el despliegue de dicho sentido, el soporte que
permite la produccion de significado, una apertura hacia este. Sin embargo, a pesar
de ser un instrumento cuyo fin es la realizacion del significado, segun Dolar, la voz
no contribuye a él, “hace posible el enunciado, pero desaparece en él, se disuelve
en el significado que se produce” (27), por su caracter de efimera y fugaz. La voz

apareceria como opuesta al logos,

...hay una dimensién de la voz que corre a contramano de la transparencia de si,
del sentido y de la presencia: la voz contra el logos, la voz como lo otro del logos, su
radical alteridad... Se vuelve dudosa la presencia del presente de la voz en cuanto

se elude el sentido”. (Dolar 67)

Esto principalmente porque sus cualidades evanescentes -tono, timbre,
amplitud, registro, etc- la constituyen como un exceso del lenguaje o un “exceso del
significante” (Dolar 97). Como plantea también el autor Paul Zumthor (1985), la voz
constituye un resto porque “desborda la palabra” (7), y no seria posible reducirla
meramente a su funcion como portadora del lenguaje, porque el lenguaje “mas bien
gue ser llevado, transita por la voz cuya existencia fisica se nos impone con la fuerza
del choque de un objeto material” (Idem.). La voz, como objeto, se convierte ella
misma en lenguaje, un lenguaje que no necesariamente esta vinculado al
significante. Asi, la entonacion, el acento y la melodia, constituyen parte de la
materia de la voz y elaboran sentido desde su propia especificidad manifestandose
junto a otras expresiones fisicas de esfuerzo, jadeos, gritos, suspiros, sollozos,
risas, que, en conjunto, constituyen una “physis de la voz” (Lehmann 268), y que se
conciben mediante la formacién de signos a partir de la “gesticulacion de la voz”
(Ibid. 271). No obstante, para Dolar,

" Traduccién propia: “Sounded language surrounds and penetrates the recesses of the self and the
other.”
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... la voz pareceria ser el locus de la expresién genuina, el lugar donde lo indecible
puede no obstante expresarse. La voz esta dotada de profundidad: al no significar
nada, parece significar mas que las meras palabras, se convierte en la portadora de
algin insondable significado originario que, supuestamente, se perdid con el

lenguaje. (44)

Asi también, para el autor, “[l]a voz presenta un cortocircuito entre la
naturaleza y la cultura” (39), ya que podria decirse que es sélo a través del lenguaje
y mediante lo simbdlico, que hay voz, sin embargo, esta existe en una dimensién en
la que se vuelve dificil denominarla y sefialarla. Como plantea Fischer-Lichte, la voz

‘es, pues, un material que unicamente se da como ‘éxtasis” (263), como una
expresion auténtica e indecible. Cabria preguntarse, entonces, qué es lo que sucede
cuando la voz es mediatizada o técnicamente intervenida a través de aparatos
tecnolégicos que la hacen audible y que permiten traer al presente el fenomeno
intangible del sonido. La pregunta por el cuerpo en estas situaciones donde
interviene la tecnologia de reproduccion permite pensar que “la voz sustraida
electrénicamente termina con el privilegio de la identidad” (Lehmann 270), lo que
nuevamente implica el cuestionamiento sobre la materialidad del cuerpo que

vocaliza.

1.3.3 Cuerpo + oralidad

En el universo de la oralidad el hombre, directamente vinculado con los ciclos
naturales, interioriza sin conceptualizarla su experiencia de la historia y concibe el
tiempo segun los esquemas circulares de un eterno retorno; con ellos su
comportamiento se halla imperiosamente determinado por normas colectivas.
(Zumthor 4-5)

En la oralidad, el desarrollo de la “palabra viva” (Zumthor 4) constituye el
lenguaje. Desde siempre las civilizaciones han experimentado con este tipo de

transmision de conocimientos, sin embargo, no es hasta hace poco que se integra
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la importancia de la experiencia en la confeccidén de la historicidad misma, motivo
por el que la oralidad toma relevancia sustancial. Para lhde, “[e]l redescubrimiento
de la riqueza de la experiencia y de sus estructuras es un descubrimiento de la
incorporacion esencial de la experiencia en la historicidad™ (20). Asi, las
“situaciones de oralidad” (Zumthor 5) son variadas y se diversifican en una infinidad
de matices, principalmente, por su relacion con otra forma de transmisién de
conocimiento, la escritura. En todas ellas, el o la hablante ejecutan oralmente el
lenguaje.

Por tanto, para considerar el acto de hablar como una accion escénica es
preciso entender la mediacion que ejerce la persona que habla o lee, con el
lenguaje. Roland Barhes (1986) denomind el “grano de la voz” (264) a la
materialidad del cuerpo hablando®, al cuerpo hablante que se deja oir en la
percepcion de una voz que emite un sonido, que dice una palabra. Y esa percepcion
es la de la mediacion ejercida por el cuerpo de quien ejecuta lo escénico. Sin
embargo, la palabra expresada no pertenece al hablante, “no habita organicamente
en el interior de su cuerpo, sino que sigue siendo parte de un cuerpo ajeno”

(Lehmann 263), lo que establece un conflicto entre cuerpo y palabra.

La palabra expresada, sin embargo, también se muestra como poseedora de una
profundidad oculta, un aspecto de significado latente. Esto estd oculto pero es
detectable al escuchar el lenguaje. En todo lo dicho hay un horizonte latente de lo
no dicho, que sitda lo dicho. Aln asi, como en todos los fendmenos horizontales, el
horizonte es el que se retira. Es facilmente pasado por alto u olvidado. La escucha

facil o ingenua solo atiende al centro, pero al hacerlo, el significado latente del

8 Traduccion propia: “The rediscovery of the richness of experience and its structures is a discovery
of the essential embedment of experience in historicality...”

9 En el texto “El grano de la voz”, Barthes hace alusién a la vinculacién entre la musica y la lengua
mediante la descripcion de la ejecucién de un cantante bajo de iglesia ruso: “... algo se muestra en
él, manifiesta y testarudamente (es eso lo Unico que se oye), que esta por encima (o por debajo) del
sentido de las palabras, de su forma (la letania), del melisma, incluso del estilo de ejecucién: algo
gue es de manera directa el cuerpo del cantor, que un mismo movimiento trae hasta nuestros oidos
desde el fondo de sus cavernas, sus musculos, mucosas y cartilagos, y desde el fondo de la lengua
eslava, como si una misma piel tapizara la carne del interior del ejecutante y la musica que canta.”
(264)
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horizonte se da por sentado y su significado latente sitGa lo dicho por su no dicho.*°
(Ihde 161-162)

La palabra nunca esté en el cuerpo de manera transparente, nitida, accesible,
porque siempre oculta algo en su revés. Es por esto que, como plantea Zumthor,
“la significacion de las palabras no importaria ya nada” (8), ya que en la oralidad
existe una dimensién que en si misma significa, y que esta mas alla del contenido
evidente de las palabras; el grano de la voz, el cuerpo hablando mediante “la diccion
de la lengua” (Barthes 265), y que posibilita el vinculo estrecho entre el cuerpo de
aquel o aquella que dice y el cuerpo de quien percibe o especta. Esta relacion
predispone a experiencias, sentimientos y pensamientos que se propician en la
escena y que, sin embargo, no es posible determinar con anterioridad pero que
implican el presente de esta experiencia, “el surgimiento del acontecimiento y de la
verdad a través del quiebre presentado por el objeto voz” (Dolar 77).

En este sentido, en la oralidad, la voz siempre implica una ruptura, no es una
cosa comun entre las demas, y su presencia tampoco lo es. No obstante, a pesar
de esa condicion de evanescencia de la que dispone la voz, “...es precisamente la
voz la que mantiene unidos los cuerpos y los lenguajes... El lenguaje se adjunta al
cuerpo mediante la voz” (Dolar 76). La voz es el punto de origen y de emision del
lenguaje, el que lo soporta y lo materializa mediante su (in)corporeidad, es el vinculo
entre el significante y el cuerpo y, en la voz viva, su encarnacion se vincula a la
necesidad de “volver a tomar la palabra”(8) planteada por Zumthor, que podemos

presenciar en algunas practicas escénicas.

Con relacion a la nocién de cuerpo ampliamente revisada en el desarrollo de
este capitulo, son evidentes las transformaciones que este concepto ha

experimentado en el despliegue de las practicas escénicas contemporaneas, asi

10 Traduccién propia: “The voiced word, however, also shows itself as having a hidden depth, a
latently meant aspect. This is concealed within but detectable in listening to language. In everything
said there is the latent horizon of the unsaid, which situates the said. Yet, as in all horizonal
phenomena, the horizon is that which withdraws. It is easily overlooked or forgotten. Easy or naive
listening attends only to the center, but in doing so the latent meaning of the horizon remains taken
for granted and its latent meaning situates the saying by its unsaying
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como los usos del cuerpo dentro de estas desde los tratamientos de una légica
posdramatica y del giro performativo en las Artes. En este sentido, podemos
comprender desde diversas aristas al cuerpo como material de lo escénico y como
materialidad performativa, asumiendo, en primer orden, su potencial como agente
operativo, contenedor y responsable de lo que ocurre en la escena a partir de la
profundizacibn en asuntos como la presencia, el pensamiento creativo, la
materialidad y el acontecimiento. Desde estos dialogos, es posible inferir algunas
ideas centrales como lo son, por un lado, que el cuerpo habita desde su presencia
mediante una disposicion pasiva y en un ajuste permanente de su atencion, que el
cuerpo experimenta el pensamiento como una accion de la mente corporizada de
manera sensitiva y creativa, que el cuerpo se relaciona mediante el contacto y la
generacion de vinculos materiales, y que el cuerpo acontece en el aqui y ahora de
las puestas en escena de manera transitoria y continua.

En segundo término, es posible determinar una comprension del cuerpo que
excede los limites prestablecidos en teorias teatrales previas al analizarse con
respecto a asuntos como el sonido, el gesto o la oralidad, lo que torna indispensable
la reflexion sobre los modos en que este articula lo escénico. Desde estas
conjeturas es posible pensar que el cuerpo es atmosférico -ya sea desde una
dimension gestual o vocal-, el gesto expone al cuerpo, la voz y el sonido son
materiales y se imbrican con el sentido, el cuerpo viaja mediante el sonido, el cuerpo
se sita més alla del lenguaje, y existe un conflicto entre el cuerpo y la palabra viva.
Ideas que posibilitan profundizar en como el cuerpo hace que sucedan las acciones,
como este corporaliza los materiales, o cémo este ejecuta un relato, lo que

concerniente al uso de materiales de archivo, se vuelve una dinamica particular.

41



Capitulo 2.

El relato en la escena: cuerpo como archivo

Siendo el cuerpo de las y los ejecutantes de las practicas escénicas el lugar
en y desde donde en preponderancia se despliegan las acciones que suceden en
estas, toma relevancia ahondar en qué es lo que se entiende como el relato de la
escena, debido a la importancia que la construccién del mismo posee en la
generacion de estrategias de creacion escénicas contemporaneas. Cuando se trata
del trabajo con materiales de archivo para la configuracion del relato, es preciso
preguntarse por cOmo es gue se ejecuta este tipo de relato tomando como premisa,
a su vez, qué podria considerarse como un archivo para lo escénico, cual seria su
rendimiento, y cOmo estos materiales se usan para la construccion de puestas en
escena. Es asi que en el desarrollo de este capitulo se indagara en torno a los
conceptos de relato, archivo y memoria vinculados aun a la nocion de cuerpo, a fin
de dibujar un marco que delimite la reflexion en torno a maneras de trabajar con
materiales documentales en las artes escénicas y que, posteriormente, permita el

analisis de algunas obras.

2.1.Cuerpo y relato

... ho solo la escritura no sera ya transcripcién de la palabra, no sélo sera la escritura
del cuerpo mismo, sino que se ejercerd, en los movimientos del teatro, de acuerdo
con las reglas del jeroglifico, de un sistema de signos no dirigido ya por la institucion
de la voz... Las palabras mismas, una vez convertidas de nuevo en signos fisicos
no transgredidos hacia el concepto... dejaran de aplastar el espacio teatral, de

tenderlo horizontalmente como hacia la palabra l6gica. (Derrida, La escritura 265)

La importancia que el teatro dramatico durante el pasado le ha otorgado al
texto escrito lo ha relevado a un lugar en el que la supremacia de este ha hecho

gue todos los elementos de las puestas en escena estuviesen determinadas por su
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relacion con él. Siendo el centro y nucleo de la creacion, todos los demas recursos
-actrices/actores/performers, escenografia, universo sonoro, iluminacion, entre
otros-, han dependido de su constitucion y el texto ha impuesto su dominio como
fuente de sentido. Sin embargo, los elementos constitutivos de las préacticas
escénicas contemporaneas, desde el punto de vista del Teatro Posdramatico y el
desarrollo del Arte de la Performance, han modificado esto y sitian al texto
dramatico en un lugar de igualdad de relevancia con respecto a los demas recursos.
Para Lehmann, el texto, “esta sujeto a las mismas leyes y prohibiciones que los
signos visuales, auditivos, gestuales, arquitecténicos, etc.” (29), y, mas aun, el
término texto adquiere nuevos sentidos, ya que tiene que ver con la expresion de
otras dimensiones significantes que constituyen las distintas capas de las
creaciones escénicas. Asi, se genera una distincidon entre, “texto linguistico, texto
representacional y performance text, [en donde el] material linguistico y la textura
de la escenificaciéon interactian con la situacién teatral que queda comprendida en
el concepto de performance text.” (148) En este sentido, en el texto que constituye
el tipo de realizaciones vinculadas a lo posdramatico, es posible aseverar que se
alcanza una “autonomia del lenguaje” (Poschmann en Lehmann 30), debido a que
se desplaza el interés desde la narracion, figuracion y fabula, hacia otros aspectos
materiales. El lenguaje, desde su autonomia, propicia el diadlogo de las distintas
capas textuales en la configuracién de algo mas grande, un texto conjunto donde
confluyen diversos procesos comunicativos.

Segun el filésofo Jacques Derrida en su texto “La escritura y la diferencia”
(1989), a fin de que el teatro no quedara sometido a una estructura de lenguaje, era
pertinente “regularlo de acuerdo con la necesidad de otro lenguaje y de otra
escritura” (265). Ese otro lenguaje implica que lo que sucede con y en los propios
artistas ejecutantes de la accion escénica, comprendiendo el cuerpo como su
realidad primera de la creacion, instituye un tipo especifico de escritura de lo
escenico, en tanto que proceso de inscripcion de significados y, por tanto, de relato
de lo escénico. Asi, a través de la corporalidad que las y los creadores llevan a cabo
para materializar la accidn escénica, el cuerpo inscribe un relato material desde su

propio quehacer. Este relato, de manera general, se entiende como “el modo en que
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se organiza la secuencia de acciones” (Barria 15), lo que incluye tanto a las obras
escénicas como a las performativas, y se diferencia de lo que podemos entender
como relato dramético o dramaturgico ya que este ultimo, ademas, se constituiria
“‘como el soporte ficcional de la intriga” (24). Por consiguiente, en cada experiencia
esceénica se realiza un proceso de delimitacion de los marcos que configuran el
relato -el “espacio de juego”, segun Derrida (La escritura, 343)-, que permite el
despliegue de este relato como secuencialidad de acciones y en donde el cuerpo
del o la artista se concreta como el medio y el modo en que esto se produce. Es
decir, por un lado, es necesario asumir la condicion del cuerpo como una
experiencia siempre en fuga, en constante devenir y nunca disponible, siendo la
Gnica materia capaz de acufar las huellas de todo relato escénico una vez que lo
gue sucede ahi solo se materializa en el hic et nuc -el aqui y ahora-. Y, por otro lado,
es pertinente vislumbrar la idea de que es en este cuerpo que esta en accion donde
todo sucede como relato; el cuerpo como la expresion en presente que configura un
relato en si. De diversas maneras, el cuerpo como dispositivo para la creacion
genera una textualidad que le es propia en la cual lo que se narra no tiene que ver
ya con el texto dramatico sino que con la materialidad corpérea, con sus
dimensiones y caracteristicas especificas -voz, habla, lenguaje, tamafio, género,
edad, etc.-. El cuerpo en la escena, entendido como materialidad y accion,
construye una trama que abre nuevos modos de percibir lo que alli sucede.

Para Lehmann, la accion escénica es “actividad de producir” (179), lo que
Dubatti (2011) denomina como “poiesis” y que comprende tanto la accion de crear
como el objeto creado, es decir, “produccion es el hacer y lo hecho” (38). Por lo que
el relato se puede entender como un proceso de elaboracion desarrollado por la
presencia de los y las creadoras mediante un trabajo de atencion a la totalidad que
implica el acto escénico, en el presente de la escena como un transcurrir. Como ya
vimos, la atencion genera un flujo en el paso del “impulso interior a la reaccién
externa” (Grotowski 11), por lo que, en la generacion de un relato personal de la
escena esta relacién impulso-reaccion dialoga con la partitura propia que posee
cada creador/a, entendida como la suma de los materiales utilizados -textos,

imagenes, uso del cuerpo y de la voz, etc-. En otras palabras, a través de la
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yuxtaposicion entre los materiales que configuran la partitura con el entramado que
cohesiona esa materialidad -y en relacién con el presente de la escena-, es que se
le otorga sentido a lo realizado en una espesura de creacion Unica a cada
individua/o. Esta es una manera de pensar lo escénico, una manera de pensary ser
en el acto escénico como en la abertura de una creacién que le permite a las y los
artistas, debido a su acoplamiento en el presente, constituirse como su propio relato.
En este proceso de constitucion del relato la escritura, entendida como un modo de
inscripcién de significados, es el hilvan que posibilita la produccion de tal densidad.

En el texto “El autor como productor” (2015), Walter Benjamin define al autor
como “alguien que describe o incluso prescribe” (87-88), es decir, es aquel que
cuando “el trabajo mismo toma la palabra” (88), es capaz de direccionar, o bien,
orientar a otros u otras en pos de lo que esta planteando. Producir un sentido
mediante una “funcion organizadora” (98). A pesar de que Benjamin esta haciendo
referencia al surgimiento del autor como productor en la prensa, a partir de un
cambio de roles que ejercen los lectores de la misma -un cambio que implica asumir
la tarea de “operar” efectivamente en la realidad a través de lo que se hace-, esta
manera de percibir la accién creativa es aplicable a todo quehacer, incluido las artes
escénicas. Se puede afirmar que una actriz/actor/performer es el productor y autor
directo de aquello que se realiza en la escena. Es la o el ejecutante de las
direcciones de la o el director, un elemento mas, dirdn algunos, pero es el elemento
Vivo con voz y consciencia que esta re-produciendo en si lo escénico. Es el cuerpo
gue contiene y asume el gran aparataje técnico cuando lo hay. Y es el cuerpo que
finalmente se enfrenta a ese otro cuerpo necesario para la concrecion de la relacion
escénica: el o la espectadora. Para Lehmann, “el yo subjetivo, sin esencia, del que
actua, que produce signos artificialmente; [ese] yo individual meramente accidental,
se experimenta a si mismo como el fundador y donante de lo esencial...” (78). Por
lo que la actriz/actor/performer mediante su labor como autor asume en su propia
existencia esta demanda de actualidad que implica el acontecimiento del relato de
lo escénico.

Para Antonin Artaud, la escritura de lo escénico se realiza en la naturaleza

misma de la creacion, en el espacio real y por el contacto con los otros materiales
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constitutivos de la escena en donde cada signo puede utilizarse, a modo del
jeroglifico, “en niveles, funciones y configuraciones que no estan prescritas en su
‘esencia’ sino que nacen del juego de la diferencia” (Derrida, La escritura 302). De
esta forma, los signos desplegados en la escritura logran “abrirse paso” (lbid. 275)
mediante las relaciones que establecen las diversas materialidades a modo de
didlogo activo en el presente de la escena. Un abrir paso que es violento, que
confronta y genera una ruptura -una falla-, y que tiene su origen en el mecanismo
de la repeticion. Como plantea Derrida, “la repeticion no afiade ninguna cantidad de
fuerza presente, ninguna intensidad, reedita la misma impresion: tiene, sin embargo,
poder de abrirse-paso” (lbid. 278). Comprendida como accion, en la repeticion el
tiempo se modifica y sucede “una densificacion y negacion mas o menos sutiles de
su transcurrir” (Lehmann 324), una especie de detencion del mismo que posibilita a
las puestas en escena constituirse debido a un proceso de “comprensién
reatroactiva” -que el psicoanalista Sigmund Freud describe como “con efecto
retardado {nachtraglich}” (151)'*-, y mediante el cual se produce una reelaboracién
posterior de lo ya hecho en la realidad de la escena solo porque ha existido el
procedimiento de la repeticién. Es decir, la comprensién surge espontaneamente en
el momento en que se ejecuta la accién repetida debido a que esta es una accion
que se repite. Por consiguiente, la accion se “repite en vez de recordar, y [se] repite
bajo las condiciones de la resistencia” (Freud 153), lo que, para la accién escénica,
configura la escritura de un relato en base a esa repeticion. Sin embargo, no solo
“se trata del significado del acontecimiento repetido, sino del significado de la
percepcion repetida, de la percepcion en si misma” (Lehmann 325), y, por tanto, de
la auto percepcion que se produce en el o la ejecutante mediante la repeticion. En
este sentido, la atencion se dirige al modo en como se percibe lo creado en el

proceso reiterativo de su repeticion. Este procedimiento, para Lehmann, provoca

11 El concepto de Nachtraglich, “con efecto retardado”, busca explicar ciertos fendmenos en torno al
recuerdo, olvido y repeticion a raiz de experiencias traumaticas en pacientes con enfermedades
mentales, y es desarrollado en profundidad por el psicoanalista aleman Sigmund Freud en su texto
“Recordar, repetir y reelaborar. (Nuevos consejos sobre la técnica del psicoandlisis, 1) (1914)”. Obras
completas, Tomo XII.
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una diferencia en la manera en la que en la actualidad se concibe la repeticibn como

mecanismo, en comparacion a la antigua comprensién que esta poseia en el teatro;

. en los nuevos lenguajes teatrales la repeticién adopta un significado distinto,
incluso opuesto: si anteriormente servia a la estructuracién, a la construccién de una
forma, ahora sirve precisamente para la desestructuracion y la deconstruccion de la
fabula, el significado y la totalidad formal. Se repiten procesos de tal forma que dejan
de ser perceptibles como parte de una arquitectura escénica y como estructura de
la organizacién, para dar la impresién de ser absurdos y redundantes desde la
perspectiva de una recepcion saturada. Su presentimiento cambia repentinamente
en un desarrollo que no se quiere terminar, que resulta imposible de sintetizar,

incontrolado e incontrolable. (324)

Ser autor/a del relato de lo escénico requiere re-producirlo y re-vivirlo cada
vez, en cada repeticion de lo escenificado, comprendiendo la cualidad de efimero
del mismo que demanda en cada momento de su ejecucion plena competencia y
capacidad de accion. Esto provoca que el cuerpo de las y los ejecutantes de la
accion escénica poco a poco experimenten una “liberacion semantica” (Lehmann
349), que genera un cambio de perspectiva de lo que sucede en la escena. La
densidad del proceso de reelaboraciéon mediante la repeticidon asume la idea que
establece Derrida de que no existen significados precedentes fijos, estables ni
finitos. Por tanto, segun lo planteado por Lehmann, el proceso de (de)construccion
escritural en las practicas escénicas se desarrolla en base a contenidos advenideros
gue la repeticion es capaz de presentar. La repeticion como advenimiento “de la
diferencia en el conflicto de fuerzas” (Derrida, La escritura 343), materializa la idea
del choque como productor de significados en el que la elaboracion en base a
binomios conceptuales se desmorona. Asi, las relaciones construccion-
deconstruccidn, presente-representacion, verdadero-figurado entran en un flujo
interminable de la elaboracion escénica que constituye, de esa forma, un proceso
de “repeticion [que] sustrae el centro y el lugar” (341). Gilles Deleuze lo plantea con

relacion al arte;
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Quizas el objeto méas alto del arte es hacer actuar simultaneamente todas esas
repeticiones, con sus diferencias de naturaleza y de ritmo, sus desplazamientos y
sus disfraces respectivos, sus divergencias y sus descentramientos, engastarlos los
unos en los otros, y del uno al otro, envolverlos en ilusiones cuyo “efecto” varia en
cada caso. El arte no imita, pero ante todo porque repite, y repite todas las
repeticiones, valiéndose de una potencia interior... Hasta la repeticion mas
mecanica, mas cotidiana, mas habitual, mas estereotipada encuentra su lugar en la
obra de arte, estando siempre desplazada en relacion con otras repeticiones, y a
condicién de que sepa extraer de ella una diferencia para esas otras repeticiones.
(431)

Por consiguiente, el cuerpo como constructor de un relato se establece
menos como un significante que como una provocacién, “que no encarna ni algo
real ni un significado, sino que es una experiencia de lo potencial” (Lehmann 350).
Esta situacion propicia el despliegue de diversas estrategias de creacion que le
posibiliten al cuerpo experimentar, narrar y construir relato desde su propia
materialidad al vincularse con otro tipo de recursos. Aun mas, el relato desde el
punto de vista del cuerpo puede entenderse como un sistema que pone en relacion
diversos elementos en donde la suma de estos constituyen una textualidad que le
es propia, una macro textualidad o “super texto” mas vinculado a la percepcién que
a la racionalidad, a la experiencia corpo-sensitiva. Ahora bien, el cuerpo operaria
como un depdsito, como una organizacion de esas materialidades y un lugar donde
estas se conservan, es decir, bajo la idea de ser un sistema de archivo dentro de la
practica escénica. Por un lado, se puede afirmar que siempre hay un archivo
operando en el trabajo escénico, sin embargo, por otro, cabria preguntarse por
aquellos ejercicios de puesta en escena donde el archivo como nocion ingresa a la

creacion, asumiendo un lugar especifico como mecanismo creativo.
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2.2.Cuerpo, archivo y repertorio

... el archivo es una especie de metafora del presente antes que una alegoria del
pasado; un presente donde todo adquiere la materialidad del documento, en
acumulaciones sin autor. (Rojas 395)

Desde la perspectiva artistica, existen diversas maneras de operar con
sistemas de archivo desde principios del siglo XX. Segun Anna Maria Guasch en
“Arte y archivo, 1920 — 2010. Genealogias, tipologias y discontinuidades” (2011), el
archivo constituye un tercer paradigma dentro de las artes visuales que implica
desplazar el objeto de creacion desde la obra al soporte de la informacién,
basandose en una secuencia mecanica. Asi, “nace con el proposito de coordinar un
‘corpus’ dentro de un sistema o una sincronia de elementos seleccionados
previamente en la que todos ellos se articulan y relacionan dentro de una unidad de
configuracion predeterminada” (10). Por el momento, es posible decir que el archivo
opera como un dispositivo documental que preserva la memoria y la rescata del
olvido y la destruccion, convirtiendo una informacion histérica, perdida o
desplazada, en fisicamente presente'?. Sin embargo, a diferencia de practicas
artisticas que se dedican a almacenar, coleccionar o acumular que tienden, mas
bien, a asignar de manera indeterminada un lugar, el archivo implica consignar,
usando un sistema no jerarquico. En términos practicos el archivo no es un caos,
es el orden mismo de los materiales, como se organizan entre ellos desplegando un
“potencial rizomético de significaciones, reservado en la materialidad de los
documentos” (Rojas 394). Segun Guasch, en algunos/as artistas “el archivo se
convierte entonces en una estructura descentrada, una multiplicidad de series de
datos capaces de generar significados sin eludir contradicciones, inconsistencias e
incluso banalidades” (Arte 45), por lo que es preciso considerar que para el archivo
lo principal no son los contenidos sino como circula y se presenta la informacion.

Para el fil6sofo Jacques Derrida en su texto “Mal de archivo” (1997),

2 Profundizaré en el asunto de la memoria en el apartado siguiente.
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...el archivo, como impresién, escritura, prétesis o técnica hipomnémica en general,
no solamente es el lugar de almacenamiento y conservacion de un contenido
archivable pasado que existiria de todos modos sin él, tal y como aln se cree que
fue o que habra sido. No, la estructura técnica del archivo archivante determina
asimismo la estructura del contenido archivable en su surgir mismo y en su relacion
con el porvenir. La archivacion produce, tanto como registra, el acontecimiento. Esta

es también nuestra experiencia politica de los media llamados de informacion. (24)

Los archivos, entonces, no son completos porque solo conforman una
tendencia a consolidar un lugar dentro de una estructura determinada, en la que, a
su vez, se producen contenidos dentro del mismo archivo como acontecimiento. En
este mismo sentido, para Michael Foucault en “La arqueologia del saber” (2010), el
concepto de archivo no alude a la totalidad de documentos, registros o datos que
una cultura guarda como memoria, ni a la institucién que los conserva sino que, “el
archivo es en primer lugar la ley de lo que puede ser dicho, el sistema que rige la
aparicion de los enunciados como acontecimientos singulares.” (170) El archivo es
lo que hace que esas cosas dichas se agrupen y compongan “las unas con las otras
segun relaciones multiples” (idem.), por lo que puede entenderse como un conjunto
de normas y procedimientos que derivan de si mismo. Asi, el archivo no aspira a lo
estable y perfecto sino que mas bien es “una figura moévil e inestable, un proceso
infinito e indefinido” (Guasch, Arte 167), sin una definicién exacta y que “se da por
fragmentos, regiones y niveles” (Foucault 171), por lo que no tiene por funcion
unificar sino, mas bien analizar y describir. Desde esta misma perspectiva, el archivo
puede sefalar fisuras y paradojas desde una légica de “contra-archivo” (Guasch,
Arte 291), o contra-informacion, a contrapelo de la historia, lo que también hace
preciso asumir que en diversas practicas artisticas los materiales de un archivo
pueden ser encontrados o construidos, publicos y de igual modo privados, reales y
también ficticios o virtuales.

Por otro lado, desde la mirada de la tedrica Diana Taylor en su texto “El
archivo y el repertorio” (2015), existiria una categoria contraparte a la del archivo, el
repertorio, que de cierta manera vendria a complementar y posibilitar su

establecimiento. Para la autora, si bien el archivo existe en forma de articulos
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supuestamente resistentes al cambio -documentos, imagenes, objetos, cintas
audiovisuales, etc.-, poseedores de un conocimiento que seria incuestionable, el
repertorio estaria vinculado con las practicas: performances, gestos, oralidad,
movimiento, danza, canto, asi como todo acto asociado a la manifestacion y
transmision del saber efimero. Ademas, requiere de la presencia de quienes lo
ejecutan y, “de manera contraria a los objetos supuestamente estables del archivo,
las acciones que componen el repertorio no permanecen inalterables” (56). El
repertorio “transmite en vivo acciones corporalizadas” (61), lo que implica que los
cuerpos -asi como los textos y otros objetos materiales-, “transmiten informacion,
memoria, identidad, emocion y mucho mas, que puede ser estudiado y transmitido
a través del tiempo” (18). El conocimiento vinculado al repertorio conlleva un saber
posible de aprender y transferir mediante la misma practica, lo que lo vuelve
dinamico, critico y modificable. Por lo que, a pesar de que las manifestaciones del
repertorio cambien, el sentido puede permanecer intacto debido a que “el repertorio
mantiene, a la vez que transforma, las coreografias de sentido” (56). Por
consiguiente, ambos sistemas de traspaso del saber -archivo y repertorio-
trabajarian juntos y en colaboracion ya que cada uno posibilitaria maneras
diferentes de conocer, y mas que ser categorias polares, el archivo y el repertorio
representarian procesos activos que participan de manera continua en la creacion,

almacenamiento y transmision del conocimiento.'®* Como la autora sefiala,

La narraciéon es tan importante como la escritura, el hacer tan central como el
registro, la memoria transmitida a través de los cuerpos y practicas mnemotécnicas.
Los senderos de la memoria y registros documentados pueden retener lo que el otro
“olvidd”. Estos sistemas se apoyan y se producen mutuamente, ninguno es exterior

u opuesto a la légica del otro. (76)

13 Esto, asumiendo, ademas, que no es posible dejar afuera la dimension del conocimiento definida
por la virtualidad y los sistemas de traspaso de informacion digitales. Para Taylor, “... lo
corporalizado, lo archivistico y lo digital se yuxtaponen, trabajan juntos y se construyen mutuamente.
Siempre hemos vivido en una ‘realidad mixta’.”(19) Asi también, sostiene: “Los modos de almacenar

y transmitir conocimiento son muchos y estan muy mezclados.” (59)
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Tomando esta perspectiva de Taylor no solo como una episteme y lente de
observacion de acciones socio-culturales como ella profundiza en su texto, sino
como una posibilidad de analisis para practicas artisticas, se puede pensar en las
puestas en escena como practicas repertorizadas y sistemas de archivo. Pero no
cualquier sistema de archivo. Toda practica escénica puede entenderse como un
macro sistema de archivo en su constituciéon total, y los cuerpos de las y los
ejecutantes que lo integran y lo hacen posible establecen, a su vez, micro sistemas
de archivo performados mediante acciones, una multitud de repertorios que se
inscriben en medida del despliegue de dicho relato total. Es decir, el cuerpo pasa a
asumir una posicién que integra indisolublemente archivo y repertorio. Sin embargo,
existe una diferencia entre el trabajo en torno a cualquier puesta en escena
considerada como un sistema de archivo y el desarrollo de una practica escénica
erigida sobre la base de un sistema de archivo de materiales documentales,
principalmente porque el archivo como nocion, siendo un material extraido de la
realidad, se relaciona con la idea de memoria veridica. Si se comprende que en el
cuerpo radica un saber ligado a la experiencia del que habla Fischer-Lichte como
“‘mente corporizada” (169), y que también puede entenderse como una “cognicién
corporalizada” (Taylor 18), un cuerpo que encarna, aprende y transmite
conocimiento a través de su actuar -y cOmo un actuar-, el despliegue de este cuerpo
como recurso en la escena al operar con documentos y memorias extraidas de la
realidad no solo tendria relacién con presentar una informacion fisicamente ausente
o desplazada, si no que estaria haciéndose cargo de materializar un conocimiento
vinculado a la experiencia especifica que atesoran dichos archivos. Un
conocimiento experiencial, perceptivo y memorial. Asi, a partir del relato con estos
materiales el cuerpo asumiria un rol especifico en el cual comienza a perder su
caracteristica de representacional o significante para comenzar a funcionar como
un productor de nuevos y otros sentidos. El cuerpo de la actriz/actor/performer
podria entenderse a la manera de un archivo viviente de lo accionado que
repertoriza materiales documentales, comprendiendo repertorio como un tipo de
“memoria corporal... actos pensados generalmente como un saber efimero” (Taylor

56). Siendo mudltiple y rizomatico, el repertorio estableceria una manera de
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performar los archivos, de ponerlos en escena, de presentarlos, asi se consolidaria
como un “acto de transferencia corporalizado” (19). Se puede hablar entonces de
dos maneras de performar archivos en la escena mediante las nociones de archivo
vivo y archivo repertorizado. Por un lado, en el archivo vivo, el cuerpo y existencia
del o la ejecutante de lo escénico implican ser el contenedor de un contenido
archivado que esta vivo, a la manera de memorias y experiencias personales y
biograficas, y, por otro lado, en el archivo repertorizado, quien performa los archivos
es capaz de otorgarles una cualidad y densidad escénica mediante su corporizacion
y manipulacion.

Por consiguiente, en el trabajo con el archivo vivo y el archivo repertorizado
se genera una actualizacion de las ideas en torno a la construccion escénica de las
y los creadores ya que posibilita la comprension del ejecutante de la accion como
un autor/a que mediante su capacidad archivistica ejecuta y produce sentido. Segun
Benjamin, se transformaria desde su concepcion de “reproductor del trabajo de
produccion en ingeniero que intenta adaptar ese aparato a los fines de la revolucion”
(La obra 104). Una revolucion proletaria para este, pero que también puede implicar

las estructuras que posibilitan la creacion escénica.

2.3.La memoria perceptual de un archivo

... los griegos tenian dos palabras, mnémé y anamnésis, para designar, por una
parte, el recuerdo como algo que aparece, algo pasivo, en definitiva, hasta el punto
de caracterizar como afeccion -pathos- su llegada a la mente, y por otra parte, el
recuerdo como objeto de blsqueda llamada, de ordinario, rememoracion,

recoleccion. (Ricoeur 19-20)

Para el tedrico francés Paul Ricoeur en su texto “La memoria, la historia, el
olvido” (2004), la memoria estaria relaciona con dos modos de experiencia que él
define como el recuerdo encontrado -mnémé-, y el buscado -anamnésis-. De esta
manera, “[aJcordarse es tener un recuerdo o ir en su busqueda” (20), lo que siempre

remite a una realidad anterior, pasada, que nada tiene que ver con la imaginacion

53



gue esta dirigida hacia la ficcion y lo irreal, pero con la que muchas veces se
confunde a la memoria. Asi también, segun Henri Bergson en “Materia y memoria”
(2006), el retorno del recuerdo solo se puede vivenciar mediante el devenir-imagen
y es por esta razén que se confunde rememoracién con imaginacién. Asi también,
para el autor la memoria puede distinguirse como el enfrentamiento a una imagen-
recuerdo, 0 como un movimiento-accién, siendo la memoria una “supervivencia de
la imagenes pasadas” (79). Los fendmenos de la memoria estan, “en el punto de
contacto entre la conciencia y la materia” (86), por lo que la percepcién juega un
papel fundamental a la hora de recordar en la medida que, “un recuerdo... no vuelve
a ser presente mas que tomando del cuerpo alguna percepcion en la que se
inscribe” (80). Percepcion y recuerdo se encuentran siempre en un proceso de
intercambio que provoca que la subjetividad perceptiva esté constituida,
principalmente, por aportes de la memoria. Ambas dimensiones son inseparables,
intercalando la memoria el pasado en el presente, y realizando una contraccién del
tiempo que provoca “que percibamos de hecho la materia en nosotros, cuando de
derecho la percibimos en ella” (86). La memoria afade todo aquello que la
percepcién no puede aportar a la hora de enfrentar a la materia, todo lo que esta
mas alla de lo que capta la dimension perceptiva.

Por otra parte, existe la memoria colectiva, esa memoria de las sociedades
gue permite la existencia de una memoria individual. Segun Hans-Thies Lehmann,
“...la memoria colectiva confiere forma, ubicacién, profundidad y sentido a la
capacidad de recordar de cada individuo” (333), ya que con la apropiacion de
experiencias colectivas, la historia personal y su memoria individual se hacen
presentes. Para José Antonio Sanchez no existe una memoria individual sin una
colectiva, sin embargo, “la memoria es siempre memoria individual” (146) porque
yace en los y las sujetas. En este sentido, no es posible una memoria global porque
no hay cuerpo global, hay una acumulacion de historias, trayectorias e
informaciones por doquier, pero que no comparten un cuerpo o un territorio, “la
memoria no es anterior ni paralela a la historia, la memoria nace entrelazada con
las historias, las historias mismas conforman memoria” (Sanchez 271), y la memoria

“es el pasado que esté presente en nuestro actuar y que por tanto se prolonga hacia
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el futuro” (267). Es por la memoria que tenemos un presente denso, rico en
posibilidades y matices que provocan nuevas realidades. Ahora bien, la memoria ha
sido llevada afuera, externalizada mediante aparatos fisicos y virtuales como los

archivos, a fin de contenerla. En palabras de Anna Maria Guasch (2011),

. Si la biblioteca implica un Unico sentido, un tal saber absoluto, el archivo, al
contrario, tiene por funcién cobijar aquello que no tiene sentido guardar en la
memoria. En este nivel, la oposicion entre biblioteca y archivo es una oposiciéon que
enfrenta a una forma de interioridad y otra de exterioridad. La biblioteca seria un
lugar de interiorizaciéon posible, mientras que el archivo nace del gesto mediante el
cual exteriorizamos nuestra memoria, la depositamos en algun lugar ajeno que no
es el lugar de nuestra propia e intima experiencia. Es un lugar que esta ahi, donde
los datos estan, para cuando la necesidad nos exija ir a buscarlos. (cita a Miguel
Morey, 49)

La estrategia del archivo se apropia de la necesidad de recuperar la memoria
entendiéndola como una entidad que reside entre la historia y el presente, sin
embargo, como plantea Derrida, el archivo “no sera jamas la memoria ni la
anamnesis en su experiencia espontanea, viva e interior. Bien al contrario: el archivo
tiene lugar en (el) lugar del desfallecimiento originario y estructural de dicha
memoria” (Mal de archivo 19). El archivo incluye tanto al olvido como a la
destruccion de la memoria en su naturaleza, “[e]n el corazén mismo del ‘de
memoria’. El archivo trabaja siempre y a priori contra si mismo” (Ibid. 20), mediante
una pulsién archivolitica, de muerte. Por ende, la memoria también incluye al olvido,
lo que contiene una potencia politica en torno a las representaciones que de esta
memoria es posible realizar, asunto del que se hacen cargo algunas practicas
artisticas.

Para Guasch en “La memoria de lo otro en la era global” (2009), con algunas
obras de arte contemporaneo se ha producido un “efecto memoria”, “giro
memorialista” u “obsesiéon por la memoria” (6), gracias a lo cual la memoria ha
pasado a ser tanto una preocupacion histérica, como un problema artistico y teérico,
en lo que las practicas artisticas se pueden considerar “lugares de memoria” (idem.).

De ahi que las creaciones escénicas puedan constituir un espacio propicio no como
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un repositorio de almacenamiento, sino como este lugar de la memoria, una
dimension en la que es factible el despliegue de sistemas de archivo “poblados de
ruinas, de estratos desordenados de escombros y monumentos del pasado” (lbid.
7). Mas aun, para Lehmann, en las practicas escénicas “[e]l cuerpo es un lugar de
la memoria” (334), un depdsito de sentimientos y pensamientos, por lo que los
cuerpos como archivos vivos o repertorizados en estas practicas se establecen
como “reservas mnemonicas” (Taylor 86), en las que las imagenes, gestos, afectos
e ideas que conforman estos cuerpos, asi como los movimientos estructurados y
expresivos que realizan, posibilitan su despliegue como “memorias vivas” (Sanchez
312). Como establece Bergson, memorias que estan vinculadas a percepciones 'y,
a la inversa, “percepciones [que] estan impregnadas de recuerdos...” (80). Lo que
lleva a pensar que en el proceso de rememoracion, las imagenes y experiencias del
presente se mezclan con las experiencias del pasado, lo que significa, a su vez, que
se mezclan también con las percepciones del pasado. En otras palabras, es
necesario ponerse en contacto con las memorias para volver a activar sus
percepciones, por lo que, mediante el trabajo con materiales de archivo en las
puestas en escena los y las creadoras activan las percepciones que se esconden
en estos mediante su repertorizacion. Asi, si “la subjetividad de nuestra percepcion
consistiria sobre todo en la aportacion de nuestra memoria” (82), es posible pensar
gue archivo y repertorio como entidades indisolubles en las practicas escénicas
vinculadas a lo documental generan un tipo de memoria especifica, una memoria
perceptual de dichos archivos que se ejecuta debido a que los cuerpos, como
archivos vivo y archivo repertorizado, ponen a prueba la representacion y activan el
tiempo presente de la escena. Por ende, esto permite que los intentos de dichas
practicas se vuelquen en transformar historias ocultas o marginales y materiales
fragmentados, en hechos presentes y participes de lo escénico, en donde mas alla
del recuerdo o del olvido, lo que importa es la recuperacion de esas percepciones
ya que, “percibir acaba por no ser mas que una ocasion para recordar...” (Bergson
79), y la memoria perceptual de dichos archivos yace latente a través de huellas

posibles de volver a activar mediante su corporizacion.
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2.3.1. (Des)memoriay huellas de lo archivable

El archivo... seria en todo caso una memoria sin recuerdos, pues todo lo que ingresa
en el archivo es inmediatamente puesto en circulacién, sin solucidon de continuidad.

Lo esencial es el constante desplazamiento de los materiales... (Rojas 396)

En términos temporales, la funcién del archivo seria reconstruir episodios del
pasado como si fueran del presente, sin embargo, en el archivo, el pasado esta
alojado “como aun no en el corazén del presente” (Rojas, 395), en una especie de
limbo atemporal o “tiempo puro” (Guasch, La memoria 7). Una aproximacion a este
tiempo puro, un tiempo sin fecha, posibilita la rehabilitacion de los didlogos entre
pasado-presente mediante lo cual no se vive un viaje por la historia sino que se
establece un presente denso. Segun Sergio Rojas en su texto “El arte agotado”, “[l]o
gue ingresaba al archivo no sélo abandonaba el presente, sino que estaba también
fuera del pasado. Desgajado del tiempo, lo archivable dormia un suefio eterno”
(Rojas 396). El archivo, entonces, reposa en un estado de latencia a la espera de
ser recuperado. Siendo un material que posee una “memoria sin recuerdos”, o bien
podria sefialarse como un material desnarrativizado, necesita del contacto con un
otro ser -con otro cuerpo-, para obtener de él un rendimiento de sentido y para
activar su memoria perceptual. Asi, lo archivable existe debido a un “potencial de
sentido que no deja de generarse” (lbid. 400), un potencial de contactos que esta
sumergido en este tiempo sin tiempo y que, sin embargo, esta lleno de posibilidades
y significaciones latentes.

Desde la perspectiva de las practicas escénicas que trabajan con materiales
de archivo, el cuerpo seria el responsable de esta recuperacion mediante la
corporizacion de estos materiales en lo que ya denominamos como archivo vivo y
archivo repertorizado. En estos, el cuerpo tenderia a subjetivar el material de archivo
mediante su manipulacion y, ademas, otorgarle una capacidad de darse a pensar a
través de su ocupacion como materia, desde la idea de “pensatividad” de Ranciére
(2017). Para el autor, “aquel que esta pensativo esta ‘lleno de pensamientos’, pero

eso no quiere decir que los piense. En la pensatividad, el acto del pensamiento
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parece capturado por una cierta pasividad” (105), por lo que si se asume esa como
una cualidad de los archivos, implica que estos ocultan “el pensamiento no pensado”
(idem.), y que, a partir de ahi, se crea una zona de indeterminacion en donde quien
los presencia no puede asignarle una intencion ni un significado cerrado, atribuible
al origen de dicho material. Por tanto, a pesar de que el archivo se ha convertido en
una metéafora para todo tipo de memoria y sistemas de registro y almacenamiento,
“carece de memoria narrativa o... el concepto de memoria al que nos referimos tiene
poco que ver con el hecho de ‘contar historias’, con las sintesis totalizadoras o con

las ‘narraciones exhaustivas’™ (Guasch, Arte 165), sino que, mas bien, se despliega
una red de significaciones que circula en medida de los contactos que se llevan a
cabo. Es decir, “la pensatividad designaria un estado indeterminado entre lo activo
y lo pasivo” (Ranciére 105), lo pasivo como esos potenciales contactos y lo activo
como su concrecion. Lo que despertaria este tipo de operacion seria esa des-
memoria del archivo, o bien esa “memoria sin recuerdos” de algo que efectivamente
sucedidé y que quedd congelado en los confines del archivo, como un pensamiento
no pensado segun Ranciére, un recuerdo dejado de recordarse o una percepciéon
des-percibida.

Segun Anna Maria Guasch, en todo organismo viviente los estimulos o
experiencias externas e internas dejan una “huella mnémica” (Arte 24) en su
material celular, huellas que pueden ser recuperadas. En esta misma linea,
podemos pensar que los archivos también son capaces de atesorar huellas de esa
memoria perceptual, esas percepciones no percibidas, que aguardan ser
recuperadas. Asi, para que ese potencial de sentido sea llevado a cabo es necesario
tratar de captar esa des-memoria de los archivos mediante la busqueda de huellas
0 trazos que estos mismos constituyen o van dejando, huellas que siempre remiten

a otros. La autora cita a A. Appadurai para referirse al respecto,

El archivo se construye fundamentalmente de accidentes que producen trazos. Toda
predeterminacion, toda agencia y todas las intencionalidades proceden de los usos
gue hacemos del archivo, no del archivo en si mismo. Y lo mas valioso del archivo...

procede de la pureza de los accidentes que producen sus trazos. (Arte 172)
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Es en este sentido que, segun Derrida, “la estructura del archivo es espectral”
(Mal de archivo 92), ya que no esta constituido de una manera en la que es posible
captarlo completamente, sino todo lo contrario, se escurre, se difumina y se evade
si no es puesto en contacto. De ahi que el cuerpo como organismo sea fundamental
para performar, corporizar o dar carne a esas huellas o trazos que componen los
archivos. Para Rebecca Schneider en su texto “El performance permanece” (2011),
en las puestas en escena la exploracién en torno a la recomposicion de restos pasa
por el “cuerpo en vivo” como el lugar en donde estos restos yacen, indisolublemente,
como documentos materiales, aunque en la practica performatica se trabajaria con
la resistencia a la permanencia material, que luego ella desarrollal4. Asi también, la
memoria puede ser entendida como una “memoria hecha de impresiones” (Guasch,
Los lugares 163), en la que se hace necesario observar las diferentes vias por las
gue se producen las huellas. Segun la misma Schneider, “[e]n el performance como
memoria, la pristina uniformidad de un ‘original’, tan valiosa para el archivo, se
vuelve imposible, o si se quiere, mitica” (230), es decir, el archivo corporal

complejiza la idea de origen y la idea de memoria.

2.3.2. Interpretacion y traduccion del archivo

La nocién de archivo... comprende una dinamica, cruce y disponibilidad de sus
contenidos... no son prioritariamente las obras de arte el nucleo gravitante del
archivo, sino la generacion de nuevos sentidos, posibilitada por las operaciones que

producen y mantienen la existencia concreta del archivo. (Rojas, 388)

A partir de lo planteado por Rojas se deduce que los documentos por si
mismos, dentro de un archivo, no son suficientes para el establecimiento de nuevos
sentidos, y que es necesaria una interpretacion y/o traduccion de estos para
provocar el intercambio de contenidos. El archivo, entonces, se instituiria “como un

espacio abierto en el que uno contempla, discute y debate” (Andrea Giunta en

14 Para ahondar en el problema que plantea la permanencia y la desaparicion de la performance
como fendmeno, revisar “El performance permanece”. Estudios avanzados de performance. 2011
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Rojas, 368), un proceso, algo incompleto que es creado en cada experiencia del
presente. En su texto “Mal de archivo” (1997), el filbsofo Jacques Derrida plantea
que, “[n]o hay archivo sin lugar de consignacion, sin una técnica de repeticion y sin
una cierta exterioridad” (19), lo que implica pensar que ese lugar de exterioridad es
lo que asegura “la posibilidad de la memorizacion, de la repeticion, de la
reproduccion o de la re-impresion” (idem). Es importante destacar como la
repeticion se hace presente en la consolidacion del archivo como dispositivo
documental, una vez que permite trabajar con la potencia de este en cuanto material
a interpretar o traducir, posibilitando su reelaboracion permanente. Sin embargo, el
objeto de la repeticion no es afadir fuerza o intensidad a los contenidos implicados
en los archivos sino reeditar sus impresiones y, como plantea el mismo Derrida,
“abrirse-paso” entre ellas.

Por un lado, la interpretacion de un archivo permite la inscripcion en su
situacion de latencia, “abriéndola y enriqueciéndola lo bastante como para hacerse
sitio en ella de pleno derecho” (75), lo que permite que sea un material siempre
disponible a la generacién de nuevos contenidos. Para Guasch, lo que demuestra
la naturaleza abierta del archivo tiene que ver con que los documentos, “estan
necesariamente abiertos a la posibilidad de una nueva opcién que los seleccione y
los recombine para crear una narracion diferente, un nuevo corpus y un nuevo
significado dentro del archivo dado” (Los lugares 158). En este sentido, el rol de los
y las artistas en el desarrollo de la interpretacion de un archivo se emparenta con la
idea de autoria constante, mediante la seleccién, manipulacion, sintesis y
descodificacién de la informacion. Esto posibilita la creacion de una narracién
especifica a través del rastreo de huellas y el uso de los recuerdos, o la memoria
perceptual que cada archivo contiene de manera latente, una narracion que no es
“lineal e irreversible, sino que se presenta bajo una forma abierta, reposicionable,
que evidencia la posibilidad de una lectura inagotable” (idem.).

En cuanto a la traduccion, esta podria ser entendida como un instrumento
gue también posibilita trabajar con la apertura que implican los archivos creando

espacios que, por un lado, posibilitan el entendimiento y, por otro, sefialan la
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potencia de lo “no traducible” (Guasch, La memoria 9). En palabras de Walter

Benjamin en su texto “La tarea del traductor” (2015),

Lo que puede traducirse es todo el contenido comunicable de una obra, pero el
elemento hacia el cual se dirige el verdadero esfuerzo del traductor se encuentra

fuera de su alcance. No es transmisible... (145)

Es decir, una traduccién no es un medio con una funcién linglistica
simplemente, “sino que muestra la potencialidad de resistencia en el proceso de
traduccion en si mismo” (La obra, 145). Desde este lugar, la traduccion tiene la
capacidad de incorporar la diferencia, lo otro, mediante la generacion de un
suplemento que implica “la creacion de un tercer término distinto del original y del
traducido” (idem.), y debido a que su objetivo no es concebir un duplicado del
original. Podria decirse que su propdésito es la “expresion de una relacion mas
intima” (Ibid. 141) entre las partes, sin revelar ni producir esta relacion con el
contenido oculto, pero si, representandola. La idea de la traduccion seria la de hallar
una intencién dentro del archivo, de manera que pueda rescatar algo que en si
oculta, abriéndolo, encontrando sus huellas.

Es en este sentido en el que puede afirmarse que el asunto del archivo no es
una cuestion del pasado, sino que es una problematica del porvenir. Segun Derrida,
“[e]l archivo ha sido siempre un aval y como todo aval, un aval de porvenir’ (Mal de
archivo 26), y ese porvenir no puede existir sin una repeticion, sin un trabajo que
implique destrabar, abrir, interpretar, traducir archivos desde las artes a fin de
encontrar los significados latentes y ocultos que los documentos en si poseen. Pero
no solo los significados entendidos como contenidos, sino también toda la
aproximacion a la dimension perceptual que estos poseen. Para Derrida, “el archivo
no se cierra jamas. Se abre desde el porvenir” (Ibid. 75) y, desde las artes escénicas,
ya sean como archivos vivos o como archivos repertorizados, estos sistemas de
archivos implican una promesa y una responsabilidad que tiene que ver con el

tiempo por venir, con el futuro.
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2.4.Tecnologiay archivos en la escena

...parece que la tecnologizacion cada vez mas acelerada, y con ella la tendencia a
la transformacién del cuerpo en un aparato controlable y elegible, anuncia un tecno-

cuerpo programable, una mutacién antropoldgica... (Lehmann 368)

Todo trabajo con archivos en las practicas escénicas se realiza entonces a
través de una interpretacion o traduccion, mas o menos tecnologizada, que los
artistas llevan a cabo. Hay una mediacion de por medio en la que el cuerpo de cada
ejecutante otorga diversas cualidades a estos materiales y que permiten su
densificacion y el despliegue de todo su potencial memorial. Asi también, algunos
de estos tipos de archivo implican tecnologia y utilizacién de aparatos que permiten
su reproduccion posterior, ya sea en las mismas realizaciones o como registros de
estas. La tecnologia para el uso de archivos se vuelve una herramienta
trascendental en medida que permite su establecimiento y materialidad. El cuerpo
a lo que se enfrenta materialmente ante el archivo muchas veces es a una forma de
tecnologia. Marco Espinoza en el texto “Mutaciones escénicas” (2009), menciona
una posibilidad de cuerpo del actor/actriz/performer que se enfrenta a lo tecnolégico

y que define de la siguiente manera;

...el cuerpo autoral artificial, tiende a vincularse con el uso de la tecnologia y nuevos
medios audiovisuales, ya que el actor se relaciona de manera mediatizada con el
publico y su rol como actor es ser s6lo una pieza mas del engranaje correspondiente

a un mecanismo hibrido mayor, llamado puesta en escena... (144)

Este “cuerpo autoral artificial” se desenvuelve a través de los medios
tecnologicos y debe ser efectivo en su vinculo con ellos, desarrollando mecanismos
de accion especificos mediante la idea de ser un “cuerpo automatico, un cuerpo
electrénico” (145). Sin embargo, el uso de tecnologias en las puestas en escena no
es un asunto nuevo, sobre todo si entendemos a las practicas escénicas como
maquinas de haceres técnicos y aparatos hibridos de creacién, y a la hibridez como

“un acto de comunicacion transcultural” (37), en donde los sistemas que se crean
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son complejos y utilizan “diversos modelos y procedimientos en las conexiones y/o
los margenes” (38). De ahi que hablar de tecnologia a la hora de pensar en archivos
requiere entenderla como una “técnica multimedia avanzada” que deviene en un
enfrentamiento del cuerpo de las y los ejecutantes con estos.

Ahora bien, existen varios tipos de archivos que se ocupan en las puestas en
escena y que comprenden desde documentos sonoros, visuales, audiovisuales,
textuales, auditivos hasta testimonios orales. A veces, las diversas creaciones
escénicas se enfocan en un solo tipo de estos para construir sus relatos, como lo
son trabajos basados en materiales audiovisuales, o en materiales sonoros, o en
testimonios orales, por ejemplo; otras puestas en escenas utilizan una amplia gama
de materiales de distintas procedencias e indoles. En este sentido, es sabido que
una multiplicidad de creadores y creadoras utiliza archivos como medio y modo para
la realizacion de practicas esceénicas, y ya que esta investigacion busca establecer
un analisis de estrategias para la utilizacién de este tipo de materiales en puestas
en escena chilenas contemporaneas, se vuelve pertinente generar un detalle de
algunas agrupaciones que llevan a cabo, a nivel mundial, trabajos escénicos que
utilizan materiales documentales o de archivo. Entre los precursores de esto se
encuentra el trabajo de Erwin Piscator y Peter Weiss con la obra “La indagacion”
(1963), una de las primeras aproximaciones a este tipo de trabajo. Luego de esta,
es posible identificar “Hamlet” (2007) y “Frank Dell’s The temptation of St. Antony”
(1988) de The Wooster Group, “APP Recuerdos” (2017), “Situation Rooms” (2013)
de Rimini Protokoll, “Nachlass - Pieces sans personnes” (2016) de Stefan Kaegi y
Dominic Huber, “Rwanda 94” (1999) de Groupov. Asi también puede mencionarse
el trabajo de Reza Abdoh, Societas Raffaello Sanzio, Rabih Mroué y Elias Khoury,
Roger Bernat, Lola Arias, TEC, La Candelaria, Escambray, Yuyachkani, por

mencionar solo algunos.

A modo de resumen, en el desarrollo del capitulo, por un lado, se profundiza
en la nocion de relato y como este se articula desde lo escénico como una
macrotextualidad, comprendiendo al cuerpo como el medio y el modo en que este

relato se despliega, como autor/a y factor de provocacion. Asi también, se asocian
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los conceptos de relato, archivo y repertorio a fin de analizar como se ejecuta un
relato con materiales de archivo a partir de la concepcién de las puestas en escena
como practicas repertorizadas y sistemas de archivo. En estas, el cuerpo pasa a
asumir una posicion que integra indisolublemente archivo y repertorio a partir de la
cual se establecen las nociones de archivo vivo y archivo repertorizado como dos
maneras de entender el cémo performar archivos en la escena.

Por otro lado, se consideran los posibles vinculos entre los conceptos de
memoria y archivo, comprendiendo al cuerpo como un lugar de la memoria, lo que
posibilita tratar de vislumbrar a qué tipo de memoria nos estariamos refiriendo en
las préacticas escénicas al hablar de una memoria perceptual, una memoria que esta
inscrita en los archivos a manera de huellas perceptuales que necesitan activarse
para aparecer. Desde ahi, ademas, se instala la pregunta de como se podria hablar
de la interpretacion y traduccion de archivos en relacion a los contenidos que estos
en si mismos poseen, lo que incluso implica el uso de tecnologias en relacion al
cuerpo de quien ejecuta lo escénico.

Por consiguiente, una vez finalizado el desarrollo de este capitulo, es
pertinente recabar ciertas ideas generales que se desprenden de las preguntas
guias: ¢Como es posible entender, desde las y los ejecutantes de las acciones
escenicas, el trabajo con materiales de archivo en las puestas en escena
contemporaneas? y ¢coémo se vincula la memoria a estos materiales? Todo esto a
fin de dibujar un marco que delimite la reflexion en torno a maneras de trabajar con
materiales documentales en las artes escénicas. Asuntos que luego seran
ampliados en el andlisis de trabajos escénicos que se llevara a cabo en el capitulo

siguiente.
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Capitulo 3.
Estrategias contemporaneas para el despliegue de sistemas de archivo en
Chile

Considerando que en un periodo de tiempo reciente la relacion entre las
nociones de cuerpo y archivo ha ingresado de manera notoria a las practicas
vinculadas a la escena y al teatro en Chile, se vuelve inminente preguntarse por las
estrategias a través de las cuales se pone en operacion este tipo de materiales en
trabajos artisticos de los uUltimos 12 afios. En este sentido, cabria indagar desde qué
lugar los y las performers operan, ejecutan, corporizan, performan sistemas de
archivo de material documental en algunas creaciones escénicas y cOmo, por tanto,
se podria entender el cuerpo como un generador de escritura y relato desde las
acciones que hace, lo que, a su vez, posibilitaria la preservaciéon de cierto tipo de
memoria especifica.

Hablamos de archivo vivo y archivo repertorizado pero, ¢ podria considerarse
al cuerpo como un archivo? EIl archivero lo que hace es controlar, limitar las
operaciones del archivo. Sin embargo, cuando emerge el archivo en una puesta en
escena lo que sucede es que pone en cuestion al sujeto, lo desbarata: su unidad
sicolOgica, identidad, coherencia de sus relatos, y todos los sistemas de jerarquias
inherentes a cualquier orden de sentido. ¢ Como, entonces, es posible que los y las
performers traigan la memoria a un archivo cuyo orden esta desubjetivado y
desnarrativizado? De cierta manera se dificulta pensar en un sujeto como en un
archivo. Desde este capitulo espero hacerme cargo de esa premisa al observar el
fendmeno de lo escénico desde una perspectiva que implica reflexionar, por un lado,
gué seria un cuerpo como archivo vivo y, por otro, qué es lo que seria darle cuerpo
a un archivo, como archivo repertorizado, mediante el andlisis de algunas puestas
en escenay sus estrategias.

En el trabajo que implican estas préacticas escénicas no existe un esfuerzo
por recuperar un significante encarnado literalmente en el archivo, sino que la

atencion estd enfocada en ese aspecto que ofrece resistencia al archivo y a la
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historia: la memoria como la intensidad de un acontecimiento que paso. Asi, el
trabajo en la escena mediante estrategias de corporizacion de archivos como la
presentacion de la oralidad, el sonido y la voz, y el trabajo con la gestualidad, se
constituye como un enfrentamiento con esa memoria perdida o desplazada, no para
construir sentido desde ella sino en el roce de las percepciones que estas
estrategias propician. Esto a fin de re-encontrar una impresion perceptual de lo
acontecido como siguiendo los pasos de una huella perceptiva. La memoria seria
entendida aqui como un estadio de percepcion en la escena.

Existe una sensorialidad oculta presente en los materiales que esquiva el
sentido, por lo que desde la escena se ofrece una oportunidad mediante el cuerpo
de los ejecutantes como “lugares de memoria” (Guasch, La memoria 6) para salir a
presencia. Estas estrategias, por tanto, activarian una memoria perceptual a través
de un repertorio nuevo que actualiza tales materiales en su comprension como
archivos de lo escénico: en el trabajo con el gesto realizado en la obra “Cuenpo
pretérito” (2018), como una manera de presentar la inmediatez encarnada en los
materiales documentales de la obra “La Negra Ester”y que los artistas utilizan como
recurso para la elaboracion de su puesta en escena; en la potencia en acto del
sonido y la voz que trabajan en la obra “Fin” (2017), con el objeto de corporalizar
archivos sonoros; o lo que sucede cuando las participantes de “Ni pu tremen — Mis
antepasados” (2009) estan recuperando un testimonio oral en vivo en la escena. En
todas, el cuerpo de los ejecutantes a modo de archivo vivo o archivo repertorizado,
asume un rol principal al emerger ya no tanto como un significante, sino como un
factor de provocacion para una experiencia de lo potencial contenida en dichos
archivos, pero que es una provocacion sensitiva que posibilita re-semantizarlos en
medida de la creacién de cada uno de los trabajos mencionados.

Para tal efecto, por tanto, se realizaron entrevistas a los creadores y/o
directoras de cada puesta en escena, a fin de recabar antecedentes que permitieran
desplegar el analisis asi como determinar la relacion activa que poseen archivo y
repertorio en la consolidacion de estas creaciones, ya que es en los cuerpos de sus
ejecutantes, como archivos vivientes, donde se hace manifiesta la transferencia de

significados realizada por estas puestas en escena.
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3.1. “Cuerpo Pretérito”

Estrategia: La gestualidad tecnologizada

Y cuando la época lo advirti6 (jdemasiado tarde!) empez0 la presurosa tentativa de

recuperar in extremis los gestos perdidos. (Agamben 51)

“Cuerpo pretérito” es una puesta en escena chilena del afio 2018, que toma
como objeto de estudio la obra teatral “La Negra Ester” llevada a cabo por Andrés
Pérez y su compafia el Gran Circo Teatro en 1988. Perteneciente ya al patrimonio
escénico nacional por erigirse como un hito de la época de transicion a la
democracia, “La Negra Ester” se basO para su construccion en las décimas
estrictamente autobiogréficas del cantautor y poeta Roberto Parra, las que,
mediante un trabajo de montaje, el director Andrés Pérez adapt6é para la escena.
Para la configuracion de “Cuerpo Pretérito”, Samantha Manzur y el colectivo
Interdicta hicieron una investigacion en torno a los documentos y materiales de
archivo que constituyen hoy en dia el patrimonio cultural que abarca la puesta en
escena de “La Negra Ester”: vestuarios, pelucas, maquillajes, luminarias, un
tocador, baldosas, registros fotograficos y audiovisuales, testimonios de actores,
actrices y el disefiador, Daniel Palma, para generar lo que la directora denomina
una “experiencia museal teatral” (Manzur 2020%%). En total, son 43 piezas que,
mediante su exhibicibn a modo de museo, dan a conocer al publico los vestigios de
la aclamada obra, estableciendo un archivo escénico. Las y los espectadores del
trabajo, en el primer momento de este, pueden deambular entre las piezas que se
van desplegando en la instalacion museal e interactuar con ellas en medida de las
indicaciones que unas voces en off expresan, las que, ademas, entregan la
informacion de cada pieza y dirigen la atencion de los y las asistentes.

Ahora bien, en el transcurso de la experiencia escénica se da a conocer una
problematica con la que se enfrentaron las y los integrantes de la agrupacién en el
proceso de investigacion, que fue la imposibilidad de trabajar en integridad con la

obra “La Negra Ester” por encontrarse protegida por derechos de autor. Este hecho

15 Entrevista realizada el 1 de Junio del 2020.
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provocd que el grupo ingeniara una alternativa con la que pudieran acercarse al
material sin faltar a la ley, a pesar de que la cita es un derecho humano, lo que solo
fue posible de hacer a través del rescate de la dimension gestual de la puesta en
escena. Por consiguiente, el eje en torno al cual el equipo ejercio su investigacion
fue el trabajo a partir de los gestos de los actores y actrices originales entendidos
como archivos, una vez que no hay leyes en Chile que los protejan. Para Manzur,
“en el museo hay objetos, pero también hay gestos, y esos gestos estan rescatados
de un fotograma. De distintos fotogramas... la gente empieza a entender que el
gesto como pieza empieza a ser relevante” (idem.). Asi, las piezas N°8 y N°9
muestran los gestos tipicos de los personajes de la Esperanza y de La Negra,
respectivamente, y la pieza N°10 es un fotograma donde aparecen los personajes
de Roberto y La Negra en una imagen de su relacion amorosa. Para el desarrollo
de esta ultima pieza, ademas, se solicita la participacion de algunos asistentes
guienes, mediante la utilizacion de un audio-guia, siguen las indicaciones y adoptan
la postura del personaje de La Negra en el fotograma, es decir, encarnan con sus
cuerpos ese gesto de laimagen. Estas tres piezas son las primeras aproximaciones
a la comprension del gesto como archivo que se despliega en la puesta en escena,
y que permiten observarlo como un objeto manipulable, adaptable, independiente
de los cuerpos y, por lo mismo, vacio de significados. Lo mismo ocurre con las
piezas N° 30 a 42 en las cuales se presentan los gestos como archivos
desnarrativizados. Desde este lugar, los gestos se convierten en una manera de
sublimar los cuerpos y el tiempo antiguo de “La Negra Ester” a través de unos
cuerpos y un tiempo nuevo que posibilita re-habitarlos y darles nuevos sentidos.
Sin embargo, las y los ejecutantes no solo se hacen cargo de performar el
material de archivo gestual a partir de fotogramas, sino que en la pieza N°29
rescatan el registro audiovisual de “La Negra Ester” a partir de una grabacion en
VHS de la obra, y del que utilizaron solo un minuto y medio que era lo que les
permitia la ley. A partir de esta grabacion, las y los performers de “Cuerpo Pretérito”
copian los gestos y textos del video de manera simultdnea a su reproduccién y, en
esta accion, no solo se ven enfrentados a la corporizacion de los archivos

audiovisuales en bruto, sino que, en su desempefio, se hacen cargo de performar
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una tecnologia. En palabras de la directora, “[n]Josotros utilizamos el mecanismo de
la edicidbn como un lugar de imponer una gestualidad” (2020), debido a que ella
editaba los registros audiovisuales a modo de fragmentos de fotogramas, que luego
eran copiados y pegados conformando una especie de collage de imagenes en
movimiento para que los y las performers los interpretaran. En esta pieza las y los
asistentes ven como las y los creadores se mueven, se adaptan y componen en el
escenario no solo una estructura de gestos puros, sino que también lo que la
tecnologia les impone hacer. Para Manzur, “esa partitura ya no era solamente esa
partitura, era encarnando una tecnologia, el cuerpo estaba encarnando la edicién
que le estaba imponiendo en un segundo llegar al otro lado del escenario” (idem.).
Desde este lugar, se complejiza la operacion de las y los ejecutantes una vez que
se ven enfrentados a la rigidez de una tecnologia que no da lugar a la humanidad
de los cuerpos y que los hace desbaratarse en la necesidad por performar tales
archivos.

Como ya vimos, para Lehmann el gesto es concebido como una cualidad de
la accion corporal que, ante todo, no tiene un fin, ni en si mismo ni como forma
estética, por lo que seria “la presentacion de una inmediatez, el medio hecho visible
como tal” (358). Desde este lugar, en un segundo momento de “Cuerpo Pretérito”
se crea la pieza N° 43 de la “experiencia museal teatral’, una obra nueva
denominada “Sandra Barraza” -que se inserta dentro y que fue escrita por el
dramaturgo del colectivo, Bosco Cayo-, a través de la cual las y los performers
actualizan los gestos encontrados y ya aislados, en su comprensién como archivos
de lo esceénico, lo que activa dicha inmediatez de la que habla Lehmann mediante
la generacion de un repertorio nuevo que posibilita re-semantizarlos. En esta pieza,
el fotograma antes encarnado, la misma foto que en la pieza N° 10 fue corporizada
por algunas y algunos asistentes, sirve para componer una imagen del inicio de
“Sandra Barraza”en donde el hijo llora la muerte de la madre prostituta. Asi también,
poco a poco los y las espectadoras pueden ver como los gestos ya clasificados y
diferenciados como archivos que se expusieron en la parte museogréfica, van
apareciendo en los cuerpos de los nuevos personajes de “Sandra Barraza”, con

nuevas sensaciones, nuevas emociones, nuevas cualidades que despiertan lo que

69



perceptualmente aguardaba en esos archivos. En “Cuerpo Pretérito” el cuerpo es,
por tanto, un medium que “esta en una sensibilidad mas que en un mecanismo...
Esta como en una sensacion de que ‘esto era lo que él hizo, ahora lo hago yo y lo

”m

transformo en otra cosa’” (Manzur 2020). Desde este lugar, la puesta en escena
tiene una dimension espectral en donde el cuerpo entendido como archivo
repertorizado, emerge ya no tanto como un significante, sino como un factor de
provocacidon que, mediante la corporizacion de esos archivos de gestos
tecnologizados, es capaz de liberar las memorias que se encuentran en esos gestos
y que transforman los cuerpos de las y los performers. Generan otros cuerpos.
Segun Rebecca Schneider (2011) en el archivo no existe la carne, solo hueso, y
“[s]olo el hueso transmite memoria de la carne” (229), solo el hueso es el que
contiene las memorias. Si entendemos los gestos como archivos, como hueso,
como estructura dura, entonces, las cualidades del gesto son limitadas, acotadas a
la rigidez de esa estructura dsea. Y, mas aun, si se trata de corporizar una
tecnologia como sucede en este caso. Sin embargo, dentro de esa rigidez existia

una potencia de creacion para los y las performers. Segun la propia Manzur;

... el gesto tiene un limite. Porque nosotros trabajamos: el gesto en el tiempo, el
gesto en el espacio, el gesto en el cuerpo del actor... Sin embargo, las
corporalidades que aparecian eran infinitas, se ramificaban las posibilidades de lo
fisico, de lo corporal, de la respiracion. Los llevaba a lugares distintos en términos
de interpretacion del actor. Lo que habia ahi era un ejercicio de profunda
diversificacion de lo fisico, de lo respiratorio, porque no se trabajaba solamente el
gesto asi no mas, sino que se trabajaba también en términos de la respiracion, en
términos de la potencia de la respiracion, de como ese cuerpo se iba invadiendo de

este gesto y en el estado en el que terminaba. (2020)

Las posibilidades que otorga el trabajo con esos gestos como archivos
permite el despliegue de ciertas memorias que para Manzur implicaban una poética
actoral especifica. Asi, “hablar de los gestos de esa obra, de que esta obra esta
escrita en luz, en gestos, es hablar de un lenguaje actoral de ese tiempo” (idem.).
Los performers en “Cuerpo Pretérito” no solo estaban imitando, estaban traduciendo

mediante su cuerpo la dimensién gestual de ese lenguaje actoral. Como plantea
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Benjamin sobre Brecht, “... los gestos imitados no valen nada, a no ser que el
proceso gestual de la imitacion se someta a debate” (Tentativas 43), y la ejecucion
de las y los intérpretes de la puesta en escena cuestiona constantemente el hueso
gue constituye a esos archivos gestuales, pone a pensar sus memorias. Queda
manifiesto entonces que es en sus cuerpos, como archivos repertorizados, donde
se hace notoria la transferencia de significados realizada por la nueva obra, “Sandra
Barraza”, una vez que se elabora un nuevo relato gestual mediante la relacion activa
gue poseen archivo y repertorio lo que, ademas, posibilita la renovacion de las
memorias que dichos archivos poseian. De esta manera, se establece un tipo de
“cognicion corporalizada” (Taylor 18), en donde el cuerpo transmite y posee
informacion, memoria, emocién, lo que, a su vez, permite el despliegue de otras
reflexiones que estos gestos integran en si mismos, y que no tienen que ver con lo
literal que muestra “Sandra Barraza”, sino que aluden a nociones de pertenencia
cultural y patrimonio. Para el colectivo implicaba “el estudio del gesto, indagar en el
lenguaje actoral y gestus social, en relacibn a como este sintonizaba con este
contexto sociopolitico en el que estaba el advenimiento de la democracia” (Manzur
2020), un tiempo de esperanza que nunca llegd y que hoy se observa con profunda
melancolia. En “Cuerpo Pretérito”, entonces, se produce una pregunta por el gesto
en términos de lo que habia en el archivo y también en lo relativo a los gestus
sociales que construyeron las actrices y los actores originales con relacion a ese
tiempo.

Para Agamben (2001), el gesto acciona como “cristal de memoria histérica”
(51), como un recurso al cual acudir para revivir y rememorar, lo que muchas veces
también implica una lucha frente a la memoria, frente al vacio de esta. A partir del
enfrentamiento con los materiales no solo produce un sentido a nivel estético, sino
gue, ademas, activa una doble relacion con las y los espectadores, una vez que
rescata, muestra y utiliza las memorias de esos gestos, los archivos de una obra
emblematica del patrimonio cultural, asi como hace evidente el despliegue de
sentido que, a partir de estos gestos pensativos -tomando el concepto de Ranciére-

, da sustento a la nueva obra. En palabras del autor,
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El poder comun a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un
cuerpo colectivo o en alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene
cada uno o cada una de traducir a su manera aquello que él o ella percibe, de ligarlo
a la aventura intelectual singular que los vuelve semejantes a cualquier otro aln
cuando esa aventura no se parece a ninguna otra. Ese poder comin de la igualdad

de las inteligencias liga individuos... (23)

La compafia estuvo todo el proceso de creacion en esa pregunta por el
gesto, por el cuerpo, explorando en esos conceptos, pero cuando un 0 una
espectadora llega a la puesta en escena lo primero con lo que se encuentra no es
eso sino, todo lo contrario, se encuentra con una pantalla, se encuentra con una
voz, con un texto, con otro tipo de dispositivo y de a poco empieza a aparecer el
gesto. Esa graduacion que desde la direccion se realizé se vuelve un mecanismo
muy efectivo que prepara para el encuentro con el gesto. Lo que se sucede en las
y los asistentes a “Cuerpo Pretérito”, por tanto, es la vivencia de una experiencia en
donde, “el saber no es un conjunto de conocimientos, sino una posicion” (16), que
en este caso es factible debido al flujo habilitado por la experiencia de la obra. Ahora
bien, las piezas son exhibidas no sdélo para restituir la memoria archivada a retazos
de “La Negra Ester”, sino que, ademas, para insertar la reflexiébn en torno a la
propiedad de los archivos, los documentos y los patrimonios de la cultura en la
época contemporanea. ¢ Para qué existen los archivos? ¢A quién le pertenecen?
¢,Cual es el sentido de trabajar con ellos? Esto, abre diversas reflexiones. Por un
lado, con respecto a lo que implica una lectura de “La Negra Ester” hoy, que, al igual
gue otros objetos constitutivos de la memoria cultural chilena, estan reservadas a
los homenajes desde una posicion sacra y anquilosada. Por otro lado, se instala el
debate en torno a la experimentaciéon que se realiza en la actualidad con este tipo
de materiales en diversas puestas en escena, ya no solo por la utilizacion de los
documentos o archivos en si, sino como aludiendo a una especie de estética de lo
documental.

“Cuerpo Pretérito” se vale de las estrategias que los mismos materiales de
archivo le presentan para preguntarse por el sentido de trabajar con ellos. En

palabras de Benjamin, “la tendencia politica de una obra sdélo puede ser
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politicamente correcta si también es literariamente correcta” (La obra 83), o bien,
artisticamente coherente. Es decir, que la tendencia politica posibilite una manera
de hacer arte debido al establecimiento de una sustancia artistica que lo contenga.
Desde esta perspectiva, en esta puesta en escena finalmente podria pasar a un
segundo plano si los documentos de archivo son reales o no, porque el sentido del
ejercicio tiene que ver con cémo nos hacemos cargo de esos materiales que ya han
ingresado a la historia y a la memoria colectiva y que, mediante una exigencia de
actualizacion, para reinsertarlos en el discurso contemporaneo requieren ser

recuperados y traducidos.
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3.2. “Fin”

Estrategia: La voz de artificio y su sonido expresivo

Si la voz humana, mediante un arte extremo, se aleja completamente de lo usual
(que conocemos como naturaleza) y trasciende la frontera del mundo de los ruidos
gue normalmente producen los objetos inertes, el potencial de fantasia de las cosas
se reconoce nuevamente a través de la aproximacion del ser humano a su mundo.
(Lehmann 365)

La puesta en escena “Fin” (2017) es una creacion de Trinidad Piriz y Daniel
Maraboli que se sumerge en una investigacion en torno a la historia del joven
holandés Maarten Visser que en el afio 1985 desaparecio en las cercanias del
volcan Osorno. O eso es lo que parece. La duda sobre como este acontecimiento
paso, o qué fue lo que llegd a suceder, continta existiendo hasta el dia de hoy para
sus padres. Para los performers Maraboli+Piriz cuando conocieron la historia, esa
inquietud de no saber qué habia pasado con Maarten luego de mas de 25 afios fue
el factor que los motivé a llevar a cabo esta investigacion en torno al caso y que,
poco a poco, los sumié en la busqueda de respuestas. Es asi como revisaron las
escasas noticias que hablaban del incidente e incluso llegaron a tener acceso a la
causa judicial donde conocieron los testimonios de algunas y algunos testigos e
implicados. En palabras de Daniel Maraboli, el proceso les obligb a generar
estrategias porque su vida cotidiana se fue permeando poco a poco con la
investigacion, por lo que “el performer escénico se alia con el performer cotidiano”
(Entrevista 2020%6). Asi, el performer cotidiano estaba en funcién del proceso
creativo y de indagaciéon que estaban llevando a cabo, perspectiva desde la que
armaron muchas estrategias para sacar informacién dentro de las que se
encontraba trabajar con el formato de entrevista, es decir, como si fueran
verdaderos investigadores privados. Esta herramienta les permitié hablar con los
padres de Maarten, conversar con periodistas, comunicarse con el juez del caso e,

incluso, les hizo trasladarse a la zona del incidente para dialogar con algunas y

16 Entrevista realizada el 30 de Mayo del 2020.
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algunos de los implicados en el intento por tratar de entender qué habia pasado,
obtener informacion y recabar antecedentes.

Desde que se encontraron por primera vez con el cartel donde se buscaba a
Maarten en Puerto Varas -que para Trinidad y Daniel en ese momento parecia un
poster de coleccion-, el trabajo con materiales de archivo parecio ser la tonica para
esta indagacion, la que finalmente se realiz6 mediante la utilizacion principal de
archivos sonoros de entrevistas, asi como de testimonios y declaraciones extraidos
de la causa judicial. Por consiguiente, la puesta en escena da cuenta de esta
indagacion en terreno y de como la y el performer se sumergieron en ella utilizando
los documentos que ellos mismos recabaron al trabajar con el concepto de
acumulaciéon de archivos. Luego, a partir de esta acumulacion, generaron una
seleccion de materiales en base a la premisa que instalaron y crearon una especie
de guion general para la narracion escénica. Por tratarse de archivos sonoros,
entonces, la seleccion obedecié a dos factores fundamentales. Por un lado, la
informacion que contenian los archivos, y, por otro, el sonido, el color de la voz de
quien emitia la informacion. Para Maraboli, “con el color de la voz uno puede
componer escénica y auditivamente... La escucha, lo que manifestaban las
tensiones, el color de estas voces, era muy importante al momento de componer...
habia que mezclar las dos cosas” (Idem.). Asi, las 38 horas de grabacion de audio
que los performers recopilaron fueron trabajadas para llegar a una estructura final,
en el que los limites que tuvieron para su uso fueron principalmente éticos.
Maraboli+Piriz utilizaron material de archivo sonoro de personas que lo mas
probable es que aun sigan vivas y de las que, en su mayoria, tuvieron que cambiar
los nombres para no tener problemas legales.

Preguntandose por, “;[c]émo dialoga la oralidad presencial con la oralidad
del archivo?” (idem.), se guiaron en torno a la idea de componer la voz en vivo con
las voces de los archivos de audio. Y es en el despliegue de esta pregunta donde
es posible ver la simbiosis entre el cuerpo del y la performer con el material de
archivo cerrado, con la informacion que contiene en si, creando el archivo
repertorizado en sus cuerpos. Las posibles respuestas a esto se hacen visibles

mediante las propias acciones y escenas que se desarrollan en esta creacion
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esceénica. Asi, en las escenas donde Trinidad entrevista a Betty Rivera, a Patricia
Salinas, al juez Guzman, entre otros involucrados, se genera un dialogo entre los
archivos de audio y la voz en vivo de la performer a medida que esta va conversando
con cada entrevistado. Desde esta estrategia, la voz en vivo le da sentido, densidad
y presencia viva a los archivos sonoros que estan desnarrativizados, toda vez que
ayuda a crear la ilusién de que las entrevistas estan sucediendo en tiempo real,
como si aquellas y aquellos entrevistados estuviesen ahi. La manera en que Piriz
ejecuta dichos materiales documentales desde su cuerpo como un archivo
repertorizado, implica construir un vinculo entre la materialidad documental del
archivo -y su memoria perceptual especifica-, y la narracion que Maraboli+Piriz
crean con la puesta en escena en su totalidad. De este modo, el trabajo con estos
archivos sonoros, su manipulacion mediante el cuerpo de la performer, funde la
realidad documental dentro de la estructura de narracion ficcional mediante el
entrelazamiento indisoluble de ambas dimensiones, y el hilo conductor para que
esto suceda es el cuerpo. Ahora bien, durante el desarrollo de este trabajo escénico
y con el paso de los afios, la y el performer se vieron enfrentados a la materialidad
de los archivos y a su constitucibn como objetos especificos, lo que les llevo a
preguntarse, “4como hago el acto presente con una voz que ya tiene 7 afios de
historia?” (Idem.). Desde esta pregunta, Maraboli+Piriz trabajaron los materiales
desde un respeto en como se enfrentaban a la voz del archivo entendiéndola como
una voz que poseia una huella histérica y sicosocial, sin embargo, con el paso del
tiempo fueron modificando algunas preguntas debido a que ella y él también iban
modificando su perspectiva sobre la investigacion. Los archivos en cuanto
materialidad documental se mantuvieron intactos pero ellos no, y el trabajo de
corporizarlos se iba adaptando a las nuevas percepciones que cada performer le
aportaba a los archivos. Este hecho implicaba, a su vez, una especie de viaje en el
tiempo, ya que habia un didlogo efectivo del tiempo presente con el tiempo del
archivo y eran los performers, mediante su ejecucidn, quienes ejercian esa
transformacién temporal en torno al archivo, que continuaba siendo igual.

Algo similar sucede en las escenas donde Trinidad y Daniel interpretan

archivos escritos de las declaraciones de algunas y algunos implicados, como
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Miriam Marin, Carlos Jorquera, Luis Higueras, entre otros. En estas, la y el creador
corporizan vocalmente los documentos textuales que se encuentran
desubjetivados, mecanismo a través del cual los y las espectadoras escuchan tales
archivos. Lo interesante de esta estrategia es que posibilita entender la informacion
a través del enfrentamiento no solo del contenido en bruto sino, muy probablemente,
de lo que habria sido escuchar a esas personas reales diciendo eso. Es decir,
convierte los documentos en cuerpos mediante el sonido y la vocalizacién de esas
palabras. Esta accion, por ende, despierta la memoria perceptual que contienen
tales materiales a través de la densidad que le otorga el cuerpo de cada ejecutante
al interpretarlos, lo que posibilita enfrentarse, ademas, a las huellas socioculturales
contenidas en cada archivo. Huellas que, en este caso, son interpretables y
posibilitan la traduccién del archivo textual en un cuerpo y una voz especifica. No
obstante, parece ser que en los archivos de voz también es posible identificar estas
huellas socioculturales de quienes estan registrados y registradas, huellas que
finalmente son historicas. Como plantea Daniel, hay algo en “cémo habla la persona,
cdmo enuncia, en qué momento lo enuncia, bajo qué condicionantes, bajo qué
condiciones identitarias... hay algo gigante en la huella de la voz, no solo en su
informacién sino en su sonido” (idem). Una huella que puede identificarse como
“arqueosonora” (Idem.), que queda contenida como memoria en los archivos y que,
posteriormente, posibilita que cada performer corporice y trabaje con los archivos
sSonoros, a su vez.

“Fin” es un intento por narrar, de manera fragmentada mediante archivos, la
indagacion sobre qué pasoé con el joven holandés, una historia de una persona real,
y reconstruir este episodio de su vida mediante la vocalizacién de otros. La voz pasa
a ser un asunto fundamental de la creacion, ya que es principalmente a través de
esta que se dan a conocer todos los antecedentes de la investigacion. Como plantea
Mladen Dolar, “lenguaje y voz presentan el mecanismo secreto del pensamiento”
(20), y, desde esta perspectiva, en “Fin” el uso del sonido y de la voz funciona como
el medio a través del cual se hace posible el despliegue de la indagacion y las
reflexiones en torno al caso, el despliegue del pensamiento. El sonido, a su vez,

propicia la generacion de una narracion que para Maraboli no esta vinculada a la
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visualidad como hegemonia ya que el sonido hace imaginar la visualidad,
prescindiendo de esta y de su presencia, lo que permite dar paso a la construccién
de “la informacién, o el sentido, o el color, o la emocion del espectaculo a través del
sonido, no necesariamente de lo que estoy viendo” (idem.). Como fue expuesto en
el capitulo primero, la sonoridad construye atmdsferas que traspasan los limites de
los cuerpos y que posibilitan la generacion de otro tipo de narratividad mas vinculada
a lo imaginativo y perceptual. Es asi como espacialmente “Fin” es una puesta en
escena obscura y sin mayores escenografias, dispuesta para el despliegue de la

imaginacion personal. Inclusive, segun el artista,

...generalmente la historia tiene un caracter escrito, es decir, todo el registro de la
historia, o la imagen también puede tener algin antecedente historico, y el sonido
siempre esta registrado en los antecedentes histéricos, pero siempre con caracter
de informacion, es decir, como si la historia solamente le diéramos su hegemonia a

través de la informacion. (idem.)

En este trabajo escénico la historia se estructura y se narra a través de la
sonoridad y de la voz, a través de una dimensién perceptual y sensitiva que supera
lo meramente informativo considerando, como Dolar expresa, que la voz “excede el
discurso y el sentido” (21). La narracion de “Fin” pone en evidencia como los
archivos sonoros tienen la capacidad de desplegarse mediante la voz entendida
como una herramienta de la puesta en escena que configura el relato. Es por esto
por lo que para Maraboli la voz puede entenderse como un artificio, una especie de
invencion u operacion que trabaja como la ficcion de uno mismo y que es concebida
en base a las decisiones que la posibilitan. En sus palabras, “[tjodos los
antecedentes socioculturales de cada uno, de cada una de las identidades
configuran ese sonido decidido” (Idem). No es algo natural, sino, todo lo contrario,
el resultado del contexto sicosocial y las decisiones que se toman, que van mas alla
de los impulsos naturales asociables al ambito de lo vocal.

Es por esto que toma una relevancia sustancial, ademas, el aspecto técnico
y el uso de la tecnologia en la puesta en escena. Para Maraboli+Piriz el despliegue

de lo que ellos llaman la “performance técnica’ (idem.), que se asocia a la
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performance actoral y que se ejecuta a la par de esta. En la realizacion de “Fin” se
distinguen dos sistemas tecnolégicos. Por un lado, el sistema antiguo, que responde
a la inquietud de cémo reproducir los archivos de la investigacién, en lo que
finalmente el colectivo decide emular las formas de reproduccién y la identidad
sonora de los afios 80, época en la que sucedié el incidente de Maarten. Para esto
ocuparon cintas magnéticas, dos reproductores de cintas reel, una radiocassettera
y una radio de la época. Y, por otro lado, el sistema nuevo que corresponde a la
microfonia, que estaba pasada por una interfaz y que, mediante el uso de un
software, les permitia alterar los sonidos de la voz. Con estos insumos tecnoldgicos
fue posible potenciar la voz en cuanto a su cualidad expresiva, yendo mas alla de
la denotacién de organicidad y naturalidad para otorgarle una densidad que tiene
gue ver con cdmo la tecnologia aporta a crear y modificar esta dimensién expresiva.
Para Dolar la voz puede ser considerada como un exceso, una excrecion, por lo que
si la voz sucede fuera del cuerpo, puede ser escuchada mucho mas alla del alcance
del mismo, sobre todo con el uso de la tecnologia. Desde este lugar, las voces
parecen desnudas y adquieren nuevas cualidades sensoriales, como plantea

Lehmann,

... el aislamiento y la autonomizacion técnica de las voces -voces, en cierto modo,
desnudas- prestan también a estas una nueva inmediatez sensorial... precisamente
el alejamiento de las voces respecto a los cuerpos por medio de la técnica puede

acercar al oyente a los cuerpos y viceversa. (261)

Estas voces desnudas que se transmiten de manera electronica se
distinguen de la voz humana natural porque carecen de un cuerpo, estan
desubicadas, pero justamente debido a esto promueven el desarrollo de la
imaginacion, “la voz del espacio electrénico se convierte, al mismo tiempo, en lugar
de lo transubjetivamente impensado, no pintado” (Ibid. 274). Mediante las voces
performadas a través de la tecnologia se vuelve relevante la manera en como los
performers se enfrentan a la materialidad de los archivos, y la estrategia que
Trinidad y Daniel utilizan en “Fin”tiene que ver con performar de si mismos, es decir,

decidir qué materiales de si mismos se ocupan en la puesta en escena para
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construir la narracion, lo que provoca, como plantea Maraboli que, “como ya no
tengo que construir un rol, manejo mi sonido ya desde un lugar mas tranquilo. No
tiene que provocar tal o cual emocion. Simplemente tiene que hacerle sentido a lo
gue mi rol performético en tiempo presente quiere decir’ (Entrevista, 2020). Esta
situacion, por ende, permite que la y el creador dialoguen con la tecnologia de
manera libre, lo que posibilita la ejecucion de la “performance técnica”, a su vez.
Este es el caso de la escena en donde Trinidad interpreta la peticién del padre de
Maarten, August Visser, para la reapertura de la causa por la desaparicién de su
hijo. La performer habla en un micréfono con una voz en volumen muy bajo,
pausado, mientras su compafiero Daniel ejecuta y manipula, en primer plano,
sonidos emitidos desde la radiocassettera. Estas acciones se entrecruzan en un
momento con la reproduccién de un archivo de audio sonoro donde es posible
escuchar al padre y la madre de Maarten en su declaracion sobre el hecho que se
narra. La voz de Trinidad adquiere una dimension espectral, casi fantasmagorica
gue se suma a todos los demas materiales que se despliegan en ese momento lo
gue ayuda a configurar una atmdsfera de suspenso en la escena. Si no fuera por el
uso del micréfono, no se podria escuchar la voz de Trinidad, por lo que la tecnologia
posibilita la creacién de una densidad muy particular para ese momento de la puesta
en escena. Ahora bien, mediante el uso de tecnologias se pierde la corporeidad de
la voz, el peso, el calor, el volumen del cuerpo real desde donde se emite, sin
embargo, se posibilita su desarrollo como cuerpo espectral, desencarnado, y su
cualidad expresiva, lo que le otorga segun Dolar, una “autonomia espectral” (11).
Desde esta autonomia la voz asume cualidades expresivas propias independientes
de el o la hablante, como si hablara por si misma mas alla de estos. Para el mismo
Dolar, “[l]a primera 'y mas obvia cualidad de la voz es que se desvanece al momento
de emitirse [...] es sOlo la voz la que se queda alli mismo, donde fue emitida, de
donde no puede irse, donde nace y donde muere en el mismo momento” (75), sin
embargo, desde la perspectiva que plantea “Fin”, la voz no muere, la voz se
mantiene viviendo de manera espectral en los archivos de audio que la sostienen y
gue posibilitan darle nuevamente una densidad desde el cuerpo y la capacidad

narrativa que, mediante su corporizacion, vuelve a los archivos.
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3.3. “Ni pu tremen - Mis antepasados”

Estrategia: La oralidad de un cuerpo hablante

La persona que habla es la persona presente por excelencia, metafora del otro... El
espectador se encuentra expuesto a la presencia liberada de sentido del que habla
como una pregunta dirigida a él, a su mirada como ser corporal. Ya no puede reducir
su voz a una materializacion de un logos pasado, ausente, ni a la mera voz de la

figura encarnada como sucede en los papeles dramaticos. (Lehmann 268)

En el afio 2009, Paula Gonzalez Seguel junto a su hermana Evelyn crean
Kimvn Teatro y la puesta en escena “Ni pu tremen - Mis antepasados” a raiz de un
trabajo de talleres realizado con mujeres de la comunidad Petu Moguelein
Mahuidache de la comuna de El Bosque, lo que generé una investigacion en torno
a sus recuerdos y sus vidas. Asi, en la elaboracion final, las mujeres exponen
mediante testimonios orales episodios de sus historias para construir un relato que
habla de su cultura, pero también de violencia, de discriminacién, de invisibilizacion
y de la experiencia de migrar del campo a la ciudad. Gran parte del proceso creativo
implicé alejarse de las herramientas teatrales que la directora conocia para
enfocarse en el rescate de testimonios tomados desde la memoria de cada una de
esas mujeres. Sin embargo, el acercamiento a esos recuerdos fue un proceso
complejo en donde primo el silencio, la detencion y la pausa, un silencio que para
Gonzélez Seguel posiblemente hablaba de los afios de represién en contra del
pueblo mapuche y, sobretodo, hacia estas mujeres que, por primera vez, tenian la
oportunidad de decir. Asi, el trabajo se erigio principalmente en el modo en como
estos cuerpos narraban sus historias, tomando de manera intuitiva el rescate de la
oralidad como mecanismo para la construccién de estas. Para la directora, “por
primera vez desde el teatro se toma realmente, quizas, la voz de mujeres mapuches,
de un pueblo silenciado absolutamente. Y que las mujeres empezaran a alzar la voz
fue algo tremendo” (Entrevista 2020'7), por lo que la puesta en escena se ha
constituido como un instrumento politico de reivindicacién de gran importancia para

su comunidad.

17 Entrevista realizada el 5 de Junio del 2020.
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De la misma forma que la cosmovision mapuche transmite su conocimiento,
cultura, historia y relatos mediante la oralidad, “Ni pu tremen — Mis antepasados”
constituye un espacio para el despliegue de la memoria de esas mujeres en la que

el contar y la escucha se vuelven acciones fundamentales. Para Gonzalez Seguel,

... laoralidad es algo que est4, que uno debe escarbar en ciertos espacios del cuerpo
a nivel fisico, sensorial, psiquico, para que esa oralidad emerja, aparezca, y a través
de esa oralidad yo creo que uno puede construir una historia, una otra historia, que

es la que no se cuenta, que es la no contada, la no legitimada. (idem.)

La oralidad, entonces, implica un modo de emision del relato que provoca
gue emerjan espacios de la memoria que, quizas, no son los habituales y estan
escondidos en el cotidiano, una manera en la que surge “aquello que no hemos
visto, aquello que no hemos leido, aquello que no nos han ensefiado” (idem.). Es
en este sentido en que es posible escribir una nueva historia, esa otra historia de la
gue habla la directora, que esta inscrita en sus propios cuerpos y que parece querer
ir en el envés de la historia oficial. Una historia que esta en proceso y que se esta
construyendo hasta el dia de hoy. El texto dramatico como tal se concreto al terminar
el proceso, cuando el relato total ya estaba construido, por lo que son los cuerpos
de esas mujeres los que guardan esas historias. Es por esto que existen ciertas
libertades desde el material textual, que no esta cerrado y que posibilité que con el
pasar de las funciones se fuera modificando, omitiendo cosas o agregando otras,
pero siempre trabajando en base a hitos o imagenes esenciales que era necesario
narrar, siendo lo trascendente el “viaje hacia la memoria personal y hacia el
recuerdo” (Idem.) de cada una de esas mujeres. En este sentido la puesta en
escena esta viva también y va mutando en medida que esas historias cambian, o
en medida de quienes participan de ella, ya que en un inicio partieron con trece
mujeres y con el paso de los afios algunas de ellas ya no estan porque han fallecido,
como Juana Huaquilaf. Por ende, estos testimonios orales entendidos como
archivos extraidos de la realidad no implican una cristalizacién de la memoria, como
un documento arqueoldgico cerrado sino, mas bien, conllevan entender la

capacidad del cuerpo en si mismo de ser un archivo vivo que se presenta ante las
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y los espectadores. Para el autor José Antonio Sanchez, lo vivo hace referencia a
“‘la pervivencia de la memoria en las imagenes, los gestos, los afectos y las ideas
gue actualmente conforman su vida” (312), lo que establece “memorias vivas”
(idem.). El cuerpo en su totalidad, su propia vida, se constituye como testimoniante,

por lo que, el autor prosigue;

En el recuerdo verbalizado, el cuerpo no es suplantado, no es representado, y su
singularidad no es puesta en duda ni sometida a principios estructurantes cerrados.
La voz de quien relata, rememora o reconstruye se mantiene en una singularidad
gue, sin embargo, no se ve traicionada en el transito a una dimension patrimonial.
(314)

Asi, en las escenas donde un grupo de mujeres hilan lana o toman mate, es
posible encontrarse con la cotidianidad de esos cuerpos que accionan y que, de
esta manera, recuerdan y verbalizan las historias de sus vidas. Mientras las mujeres
hilan, conversan, y en esta accion también recuerdan. Estas acciones tan naturales
permiten también contemplar la forma en que esos cuerpos se desenvuelven y
articulan la memoria. El cuerpo vivo, presente, es el mismo el que esta
rememorando y es en este sentido que podemos entender, entonces, que “[lJa
memoria viva depende siempre de la memoria de los cuerpos” (Sanchez 315). Los
cuerpos con sus particularidades poseen huellas que se inscriben en su
materialidad y que dan la posibilidad de entrar en espacios de memoria especificos.
Tan singulares como cada cuerpo. Para Gonzalez Seguel eso es posible de
encontrar, “[e]n el color de la piel, en la mirada, en cdmo ese cuerpo camina, en
cOdmo ese cuerpo se sienta, cOmo respira el cuerpo... Y esa memoria y esa oralidad
va a dar cuenta de algo que se va a convertir a la larga en archivo” (2020). Pero no
en cualquier tipo de archivo. Porque tanto el cuerpo, la memoria, como la oralidad
son elementos vivos de la narracion, por lo que en este caso se trata de un archivo
vivo de memoria para el pueblo mapuche que, desde la perspectiva de las mujeres,
estad contando parte de su historia. Las mujeres silenciadas, sus cuerpos y sus
acciones que se vuelven patrimonio vivo. Ahi es donde se centra la reivindicacion

de sus memorias.
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Para tal efecto es que el tiempo se vuelve un factor fundamental para la
puesta en escena y su proceso, mediante una revalorizacion del mismo a través de
recursos como la detencion y la contemplacion. Para la directora de “Ni pu tremen
— Mis antepasados” esto incluso era revolucionario dado el ritmo de vida al que
estamos sometidos como sociedad, por lo que “el tiempo también estaba dado por
la capacidad de escuchar” (idem.). La puesta en escena implica una interrupcion a
nivel temporal porque requiere detenerse a escuchar a esas mujeres mas que
esperar a que suceda algo, algo mas similar al tiempo del documental, en lenguaje
audiovisual. Detenerse a escuchar lo que, en algunos casos, era dicho por primera
vez, con toda la carga emocional y sensorial que eso implica. O detenerse a
contemplar como una de esas mujeres canta en mapudungun, como otra baila una
cueca, o como todas realizan un purrdn, acciones gue suceden en la puesta en
escena. Un tiempo que también es posible de vincular al tiempo de los pueblos
originarios, como plantea Gonzalez Seguel; “Los pueblos originarios no tienen
miedo a que todo sea eterno. Como que la concepcion del tiempo es totalmente
diferente a la concepcién del tiempo del occidental” (idem.). En este trabajo
escénico se instala una temporalidad de la oralidad, del decir de ese cuerpo
hablante. La oralidad implica el presente de la narracién. La presencia ante ese
cuerpo vivo que siente al rememorar. Lo que se desprende en ese tiempo de la
detencién y contemplacién es la memoria perceptual y sensitiva de ese recuerdo
gue vuelve.

Es por esto que el trabajo con el silencio también se torna un aspecto
relevante a considerar. Para el fildsofo Don Ihde, “el comienzo del hombre esté en
medio de la palabra, pero la palabra yace en medio del silencio™?® (181), y en base
a esta premisa es que se estructurd gran parte del proceso de investigacion, girando
en torno al silencio de esas mujeres que no se atrevian a hablar. El silencio como
un asunto que no es absoluto, sino como “el silencio cercano de lo que se puede

decir’®® (163), ante lo cual hay que generar el espacio para que ocurra, asi como

18 Traduccion propia: “...the beginning of man is in the midst of word, but word lies in the midst of
silence.”
19 Traduccion propia: “...it is the near silence of what can be said.”
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aprender a escuchar eso que aun no se ha dicho, darle tiempo. En palabras de

Mladen Dolar,

El silencio no entrafia solamente quietud, paz y ausencia de sonidos -en su sentido
propio es el otro del habla, no sélo del sonido; esta inscripto dentro del registro del

habla donde delinea una cierta postura, una actitud, mas aun, un acto. (178)

Asi, el acto del silencio que estas mujeres encarnaban propiciaba la
generacion de una narracién oculta, un relato que corre en paralelo a la narracion
del lenguaje oral y que no es traducible a un significado explicito o transparente. Es
el silencio que antecede y rodea a las memorias de esos archivos vivos, el silencio
donde esos materiales estan desnarrativizados que, sin embargo, contiene la
capacidad de establecer una memoria activa y viva. Enfrentarse a ese silencio, al
silencio del acto de recordar, presenciar el acto de recordar de una persona viva no
es una accion facil para algunos y algunas espectadoras. Puede ser
desconcertante, puede provocar extrafieza y rechazo incluso. Algo similar ocurre
cuando, en algunas escenas, las mujeres hablan en su idioma, el mapudungun,
como en la presentacion que cada una hace al inicio o en algunas escenas donde
relatan recuerdos. Estas acciones provocan que las y los asistentes que no
entienden el idioma se enfrenten a la contemplacion y a la detencién puras, al acto
de escuchar algo que es incomprensible y darse el tiempo de apreciar la belleza y
el sentido de esto. Darle espacio a la diferencia, a lo otro. Ante esto, algunos y
algunas espectadoras no eran capaces de resistir y se iban, en la imposibilidad de
detenerse, no se quedaban a presenciar el total de la puesta en escena.

Desde este lugar es que “Ni pu tremen — Mis antepasados” se instala como
un “documento vivo del pueblo mapuche a través de la palabra de estas abuelas”
(Gonzalez Seguel 2020), a través de la oralidad como estrategia que posibilita
visibilizar una historia que sigue viva, asumiendo el silencio, la detencion, la pausa,
creando un tiempo paralelo para la narracion que posibilita el surgimiento de las
memorias especificas de cada una de las participantes de la puesta en escena. Es
debido a esto que los cuerpos asumen un rol trascendental, al ser los archivos vivos

de este relato mediante su presencia en presente, en la que, ademas, “el cuerpo
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rehusa la eternidad de la existencia ficticia en la representacién” (Lehmann 353). El
cuerpo como archivo vivo no es eterno, es concreto y material, es testimoniante,
tiene voz, y le da un espacio a la aparicion de esas memorias que subyacen como
archivos desnarrativizados. Atender a esto, darse el espacio para escuchar y
presenciar la corporizacién de estas memorias perceptuales que emergen implica
una postura ética como espectadores y espectadoras de esta puesta en escena,
una visién politica hacia la memoria y sus posibilidades que permite la reivindicacion

hacia estas mujeres, sus historias y las de su pueblo.
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Conclusiones

Una vez llevada a cabo la investigacion aqui expuesta, es posible afirmar que
es posible identificar y analizar diversas estrategias para trabajar con materiales de
archivo en puestas en escena chilenas efectuadas entre los afios 2009 y 2018. Entre
estas, se distingue el uso del sonido y la voz, el trabajo con la gestualidad y la
presentacion de la oralidad como mecanismos mediante los cuales se reflexiona en
torno a los documentos de archivo asi como al rendimiento que es posible extraer
de estos, dependiendo de los objetivos de cada trabajo escénico.

El desarrollo de la investigacion en torno a “Ni pu tremen — Mis antepasados”
(2009), “Fin” (2017), y “Cuerpo Pretérito” (2018), surge de la necesidad de
profundizar en conceptos claves para las practicas chilenas contemporaneas, como
lo son las nociones de cuerpo, memoria y archivo, lo que se ha efectuado debido a
una revision y resignificacion de asuntos que se desprenden tanto de la perspectiva
del Teatro Posdramatico como de nociones que se obtienen desde el giro
performativo de las artes. Gracias a esto, es posible hacer cruces conceptuales que

posibilitan la generacién de nuevas reflexiones teoricas.

Dentro de estas, en el capitulo uno (1) se genera un replanteamiento de la
nocién de cuerpo desde la dimensién de las artes escénicas contemporaneas para
tratar de comprender cémo este trabaja, opera o se despliega en las creaciones.
Desde ese lugar, el cuerpo es entendido como un material y como un agente
operativo de las practicas. El valor del capitulo se sustenta en la importancia de
darle a la nocion de cuerpo un lugar en la reflexion dentro de las artes escénicas
gue posibilita ponerlo a dialogar con otros asuntos que lo pongan en tension, y que
permitan replantear sus posibilidades dentro de las mismas. Esto teniendo en
consideracion que desde esta investigacion se deja fuera el cuerpo del
espectador/a, trascendental para las practicas asociadas a la performatividad, por

estar centrada la reflexion en el cuerpo de quien ejecuta.
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En el capitulo dos (2), la atencion que suscita el trabajo con archivos dentro
de las artes escénicas permite corroborar que este tiene antecedentes que se
remontan a casi un siglo de antigliedad, sin embargo, es hace relativamente pocos
afos donde se lleva a cabo una reflexion tedrica al respecto. Sobre todo en estudios
propiciados desde el habla hispana donde si existen antecedentes para las Artes
Visuales con la autora Anna Maria Guasch. Es por esto que pensar en nociones
como archivo y repertorio desde las practicas escénicas a partir de lo planteado por
la tedrica Diana Taylor, permite abrir el campo de analisis para nuevos estudios al

respecto.

Asi también, si bien se entiende la relacion que existe entre conceptos como
el archivo y la memoria, son relativamente escasas las ideas que frente a estos
conceptos se ponen en ejecucion desde las artes escénicas. En este sentido, ideas
como el archivo repertorizado y archivo vivo que esta investigacion maneja, no
buscan generar conceptualizaciones acabadas sino que propiciar el debate en torno
a las maneras en que los conceptos antes mencionados se ponen en dialogo en
busca de nuevas formas de pensar lo que sucede en el hecho escénico. Por ende,
entender la memoria como una dimension del trabajo con sistemas de archivo desde
las puestas en escena, implica dar lugar y abrirle paso a ese concepto mediante
una perspectiva en la que asuntos como el trabajo con lo vivo se ponen en

operacion.

En este sentido y referente al uso de la tecnologia, es posible afirmar que
cuando se trata del trabajo con archivos en la escena, esta siempre busca la manera
de presentarse. En los casos del archivo repertorizado siempre nos encontrariamos
frente a un uso del material que estd mediado por un tipo de tecnologia. Asimismo,
cuando se trata del archivo vivo, la tecnologia también busca hacerse parte pero
mediante sistemas que registran lo ejecutado y que tratan de consignhar esos tipos
de archivos. Desde este lugar seria posible pensar que en nuestro contexto
sociocultural, el archivo dificilmente puede escaparse de la tecnologia. Sin

embargo, aunque desde su configuracion material el archivo no puede evadirla,
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existe una dimensién de esos materiales que si se distancia del registro y que desde
el hecho escénico se potencia por efectuarse de manera viva, presencial, en la
escena. Por realizarse con cuerpos vivos. Lo que se refiere a la dimensién de la
memoria perceptual de dichos archivos. La densidad que el cuerpo de las y los

ejecutantes de las acciones escénicas aporta mediante la corporizacién de archivos.

En el capitulo tres (3) el andlisis de las distintas puestas en escena permite
sostener que la reflexion en torno a los materiales de archivo es un asunto que se
lleva a la practica desde las distintas tentativas creativas. Es decir, las cavilaciones
gue se desprenden no solo se ejecutan de manera teorica, en el plano de las ideas,
sino que se llevan a cabo mediante la ejecuciéon de cada una de las practicas
escénicas, poniendo en dialogo efectivo los conceptos de cuerpo, archivo y

memoria, antes trabajados en esta investigacion.

El aporte de este estudio, por ende, reside en la capacidad de rescatar dentro
del abanico de puestas en escena chilenas contemporaneas, aquellas que hacen
uso de materiales extraidos de la realidad en su elaboracion desde una manera
particular, en donde se distingue de forma evidente que existe una estrategia para
el uso de estos materiales, y no es solo una maniobra superficial para su
construccién. Asi también, se realiza un analisis de estas desde aproximaciones
tedricas contemporaneas que buscan actualizar la manera de percibir lo que hoy en
dia se hace en el trabajo sobre la escena. Actualizar la manera de abordar como se
ejecuta el hecho escénico, cobmo se performa, cdmo se corporaliza. Desde este
lugar, se constituye como un aporte a la reflexiébn en torno al fenémeno de lo
escénico e integra la discusién sobre lo que se entiende por actuacion o
interpretacion desde la perspectiva performativa y del Teatro Posdramatico, asi
como sobre aspectos liminales de las practicas escénicas chilenas

contemporaneas.

En este sentido, quedan algunas preguntas en el aire para pensar, ¢es

efectivamente posible generar un trabajo con sistemas de archivo que se haga
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cargo de la potencia memorial que contiene ese tipo de materiales? ¢Puede el
cuerpo hacerse participe de esto? ¢Son las artes escénicas un medio en el cual el
trabajo con archivos puede llevarse a cabo de manera eficiente? ¢ Cuales serian los
limites de la memoria perceptual, o de su potencia politica, si el archivo en si implica
la “destruccion de la memoria”, segun el enfoque derridiano? ¢ De qué forma incide
la tecnologia en el uso de archivos en las artes escénicas contemporaneas? ¢Qué

implica trabajar con archivos vivos hoy?
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Entrevista a Daniel Maraboli, creador de “Fin”
Realizada el 30 de Mayo del 2020

CZC: Lo primero que me interesa saber es, ¢cOmo ustedes idearon o estructuraron la puesta en
escena de “Fin™? ¢;Desde qué perspectiva Uds. estructuran esta puesta en escena?

DM: Te voy a responder por asunto para que a ti también te sea mas facil ordenar el material que te
voy respondiendo. Primero hay un asunto de politicas de montar escenas entre yo y Trinidad que se
basa en lo siguiente. Nuestra puesta en escena grafica o evidencia nuestro proceso de ensayos,
entonces, en todas nuestras obras el dispositivo escénico es exactamente la réplica de la forma en
la cual nosotros ensayamos. Si bien uno siempre hace una estrategia estética de presentacion, ¢no
cierto? Porque siempre uno, cualquier artista escénico, a mi juicio, encuentro que trabaja con esa
estrategia estética para poner justamente lo que quiere poner en la escena. En este caso nuestra
estrategia estética es levantar, potenciar el habitat natural de creacion nuestro. Eso se embellece un
poco, se compone escénicamente con diferentes operaciones: iluminacion, distribucidon de los
insumos, de las utilerias, de todos los insumos con los cuales uno trabaja dentro de escena. Ese es
un asunto super primordial que nos ayuda mucho. Nunca pensamos tanto en como montar algo, ya
sabemos un poco a qué nos vamos a enfrentar, que es exponer y evidenciar nuestro modelo de
ensayo. Eso por un parte.

Por otra parte. Y lo otro que nosotros hacemos mucho es trabajar con el concepto de acumulacién.
Acumulamos todo el material para cada trabajo y a partir de la acumulacién se hace una seleccién.
Pero en este caso era muy particular porque era la primera vez que la acumulacion del trabajo era
puro archivo de audio. Si bien nosotros en nuestra obra anterior habiamos trabajado ya la idea de
teatro sonoro en base a su presentacion, ahora tenia que ver con el archivo sonoro. Entonces,
acumulamos una gran cantidad de archivo sonoro y eso nos permitié también ser libre al momento
de generar material. Porque si bien en “Fin” entrevistamos a cada uno de los implicados en este
caso, 0 a los mas destacados a nuestro juicio, tuvimos que seleccionar para componer porque
teniamos demasiado mas material, y muy interesante y muy pertinente. Entonces, cuando ya
teniamos una cantidad de acumulacion habia que disefiar una especie de guion. En el fondo de qué
queriamos hablar, qué queriamos contar. Y a partir de ese “qué queremos contar” naturalmente
fuimos seleccionando el material pertinente, como con qué idea nos queriamos casar. Igual el trabajo
de “Fin” particularmente tiene harto proceso, porque nosotros primero hicimos una muestra en
proceso en el 2013 que se llamo6 “Vulkan”, donde presentamos este material y ahi dimos cuenta.
Porgue estdbamos tan conmocionados con el caso, que presentamos el material siper en bruto, sin
tanto elaborar la narracién que queriamos contar. Mas adn tratandose de un caso particular en
términos politicos y en términos socioculturales. Entonces, la primera vez que mostramos, por
ejemplo, ese material en proceso, siento que no identificamos la huella sociocultural que tenia el
trabajo. Solamente confiando en nuestra intuicion lanzamos ese material.

CZC: Y, ¢qué otro tipo de materiales ocuparon? ¢,0 solo ocuparon material de archivo?

DM: En “Fin”, material de archivo.

CZC: Solamente.

DM: Esa fue la base del asunto. Material de archivo

CZC: &Y como lleg6 ese material a Uds.? ¢ Uds. lo recopilaron?

DM: Si, nosotros recopilamos ese material de archivo. Nosotros cuando empezamos a hacer esto,
cuando empezamos a descubrir que detras de este caso habia un asunto empezamos a investigar,
sin saber. Posiblemente nos llevaba a algo, posiblemente no. Pero empezd a crecer. Y nosotros

tuvimos que trabajar mucho bajo el formato de entrevista. Entonces, pediamos a la gente entrevistar,
desde el principio formato entrevista, hasta la primera persona que nos habl6, que no nos dijo nada,
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pero eran formatos de entrevista. Entonces, nos acostumbramos como que, “ya, en este formato
podemos recopilar miles de materiales, si nos sirven o no, vamos seleccionando”. De echo, yo tenia
un disco duro con 38 horas de audio, y en la obra “Fin” se ocupan 12 minutos, ya 20 minutos de
audio no mas. Entonces, como que fue ardua la seleccion, fue muy agotadora porque la escucha
tiene un limite de agotamiento, también. Entonces, a veces registrabamos mientras entrevistabamos
el material preciso, pero después encontrarlo. A veces registrabamos también el tiempo, a veces no,
porque a veces teniamos que simplemente dejarnos fluir por la entrevista con cada entrevistado. Y
descubrimos en eso una férmula. De echo, nos fuimos al sur ya decididos como, “aqui en Santiago
no hay material, hay que ir a buscar testimonios al sur de los agentes involucrados”. Fuimos al sury
muchas veces tuvimos que simular, mentir. De echo, lo que nosotros hacemos un poco es bastante
ilegal. Nosotros no podemos ocupar audios de personas que nadie sabe que los estamos ocupando.
Eso es ilegal en Chile y por eso a muchas personas tuvimos que cambiarle el nombre. Excepto a
ciertas personas que si nos dieron la venia y la autorizacién para ocuparlo, pero la mayoria no.
Entonces, hay mucho nombre en “Fin” que es nombre ficticio.

CZC: Claro. Como por un resguardo también, cuidado hacia el trabajo.

DM: Exacto. Porque aparte en si, es irresponsable. Nos meteriamos en un asunto judicial, yo y
Trinidad. Que no fue porque estamos haciendo una ficcién. Si quisiéramos ocupar ese material como
material legal, por ejemplo, no tiene cabida. No sé si tu cachai que, por ejemplo, tU no puedes, esto
lo aprendi en este caso, tU no puedes utilizar como una prueba una grabacion no autorizada.

CZC: Ah claro. Si. Un audio, un whatsapp y esas cosas, no.

DM: No vale. Se usa como un material para llegar a algo, pero jamas configura una prueba. Es ilegal.
Aunque yo diga en el audio “yo maté a Cecilia”, y todo el mundo sabe que yo maté a Cecilia. El audio
no es ninguna prueba.

CZC: Y, entonces, Uds. ¢como hacen la seleccion de los materiales finalmente?

DM: Cémo hacemos la seleccion. Hay 2 factores siento yo, sobre todo en este caso en patrticular,
porque a veces hay otros, pero en este caso en particular habian 2. Primero la informacién que se
entregaba. Con la informacion que se entregaba, ver que informacién nos servia para crear esta
estructura narrativa que queriamos hacer. Y, segundo, el sonido. Era muy importante, como
teniamos tanta voz. Nosotros trabajamos mucho la idea del color de la voz. Entonces este material
también tenia que responder a un color, porque con el color de la voz uno puede componer escénica
y auditivamente. En mi caso particular como también soy disefiador sonoro del proyecto me
preocupo, pero el trabajo casi todo lo hacemos juntos con Trinidad. La escucha, lo que manifestaban
las tensiones, el color de estas voces, era muy importante al momento de componer. Porque, por
ejemplo, a veces la informacion que te entregaban era super buen material para trabajar, pero estaba
dicha desde un lugar no tan convincente. Ahi habia que mezclar las dos cosas. Por una parte la
informacion que te entregaban, y por otra parte el color de la voz de quien emitia la informacién.

CZC: Y, entonces, Uds. utilizaron solamente entrevistas. ¢No hay ningin otro tipo de material de
archivo que utilizaran?

DM: No. Hacia el final de la obra, pero no es un material de archivo, es un material decorativo,
ocupamos un cartel, que son los carteles originales que los papas pegaban en el sur. Ellos nos
mandaron una copia exacta del cartel y la forma en que los plastificaban. Porque lo plastifican y lo
pegan en el sur. Nosotros replicamos ese proceso que nos dijeron los padres y lo ocupamos como
material en una escena final.

CZC: Si, si, me acuerdo. Y, entonces, como este material finalmente, una vez que ya esta
seleccionado, se pone en la escena. O sea, ¢como trabajan ya con el material mismo? O, como ti
me estabas explicando, las escenas se condicen con el ensayo. ¢ Como surgen las distintas escenas
a partir de estos materiales de archivo?
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DM: Ya, también ahi siento que hay dos planos que son interesantes. Primero como teniamos
material de archivo nosotros teniamos la suerte de ocuparlo a nuestro favor. Entonces, ocupamos
mucho el antecedente exacto del caso y, por otra parte, la ficcion. Nosotros ficcionar una pregunta
gue se traducia en una respuesta. Si en el fondo con el tiempo descubrimos que la obra no se trataba
de Maarten Visser, la obra se trataba de nosotros investigando a Maarten Visser y la fantasia
especulativa, la especulacion politica que nosotros generamos a partir del caso de Maarten Visser.
Esa es la obra. Entonces, por eso, después cuando ya asumimos esa condicion podiamos inventar
preguntas que hacia la Trini como en condicion de relatora del espectaculo. Ficcionabamos
preguntas que nos servian para nosotros poder plantear lo que nosotros pensdbamos. Perdén, me
pierdo altiro, pero ahi te respondi un asunto. ¢Cual era la pregunta mater?

CZC: ¢Cbémo surgen las escenas finalmente?

DM: Lo importante era trasladar en el discurso de este espectaculo lo que nosotros pensabamos.
Asumimos eso super a tiempo, creo yo, mucho tiempo antes de entrar a la obra dijimos, “esta obra
no es de Maarten Visser, es de nosotros”, y eso nos ayudé mucho a ordenar, porque pudimos
plantear mucho lo que nosotros pensdbamos al asumirlo desde ese lugar. Ya no era un acto de
denuncia, sino como un planteamiento de discurso. Entonces, ahi nos sirvi6 mucho para ordenar, y
ahi digo que ocupamos mucho la ficcién. Y otro elemento fundamental de nosotros para armar
cualquier tipo de escena es el aspecto técnico. Va a la par, no tiene jerarquia ese plano. Entonces,
“¢.coémo vamos a reproducir esto?”. Y ahi decimos, “seria interesante que las formas de reproducir
estos archivos sonoros un poco emulara la forma de la época como se producian los archivos”, en
ese tiempo en Chile por lo menos que existia solo el cassette y el disco. Entonces, nosotros un dia
intentando buscar como cassetteras en el persa Bio-bio, por ejemplo, y en varios lugares,
encontramos unas maquinas gigantes de cintas reel. Y hay una pelicula, que no la voy a decir, hay
una pelicula que un poco nos estimulé, que se trata de un investigador que, a través de la escucha,
hace un pequefio acto de espionaje. Y su set eran muchas maquinas de cinta reel, que le da un
caracter investigativo. Va de la mano de nuestra ficcién, lo que te digo los detalles estéticos de como
uno pone, y qué decide poner en sus elementos técnicos.

CZC: ¢ “La vida de los otros™?

DM: No, no es “La vida de los otros”, la Trini me decia lo mismo. Se llama “The conversation”, es del
‘72. Hermosa pelicula. Entonces, eso lo invertimos un poco y nos compramos esas maquinas casi
al momento de empezar a ensayar. Entonces, tuvimos tiempo de probar, de cachar. Era muy
complejo ocuparlas. De echo, tuvimos que mandar a grabar las cintas a un estudio y con las cintas
en estudio pudimos empezar a ocuparlas, probar cémo sonaba. Como sonaba la maquina en escena,
porque manifestaba un cierto sonido prender y apagar la maquina. Habia una operacion técnica que
para nosotros es super importante dentro del correlativo. La llamamos la “performance técnica”.
Asociamos la “performance técnica” a la performance actoral, y ninguna tiene jerarquia, la dos son
muy importantes.

CZC: Si, también queria que hablaramos de eso. Pero para cerrar el tema de los archivos, porque
ya vamos a pasar a lo de la técnica que también me parece super interesante, queria ahondar sobre
tu percepcidn a partir de las memorias que contienen los archivos. ¢Por qué, ta igual lo dijiste pero,
por qué esta entrevista y no esta otra? ¢ Cual seria la memoria especifica de un archivo que te dice
a ti “esta me sirve” o “esta no”?

DM: Super interesante. Porque justamente estoy investigando para lanzar un libro que se va a llamar
“Performance Técnica”, pero va a ser largo porque iba a tener un posible financiamiento universitario
para este afio, pero todo ese financiamiento se congeld. Entonces, tengo los primeros apuntes de
investigacion de eso. Que tiene que ver que generalmente la historia tiene un caracter escrito, es
decir, todo el registro de la historia, o la imagen también puede tener algin antecedente histdrico, y
el sonido siempre esta registrado en los antecedentes histéricos, pero siempre con caracter de
informacion, es decir, como si la historia solamente le diéramos su hegemonia a través de la

97



informacion. Entonces, mi trabajo particular dltimamente esta dedicado en cémo suenan ese tipo de
cosas y que color tiene eso. Porque en el color de la voz también hay una huella histérica y
sociocultural super importante. En cémo habla la persona, como enuncia, en qué momento lo
enuncia, bajo qué condicionantes, bajo qué condiciones identitarias. Entonces, hay algo gigante en
la huella de la voz, no solo en su informacion sino en su sonido. Eso me permitié mucho también
saber qué material seleccionar.

CZC: Es una cualidad perceptual. O sea, es intangible.

DM: Exacto. Yo no podria, en este minuto de mi vida, como atin no lo he investigado, no podria dar
ningun parametro o esto es asi, 0 esto es asi.

CZC: No, es que yo creo que también tiene ese caracter. Porque la voz tiene una cualidad, una
condicion de que existe y desaparece en el mismo instante de su emisién. Entonces, hay algo ahi
que es como un fantasma.

DM: Si. Entonces, hay una huella muy arqueolégica, “arqueosonora”, no sé como decirlo, una huella
“arqueosonora” que es muy interesante de investigar.

CZC: Si. Buenoy, pensando en el uso que Uds. tienen y hacen de la voz y del sonido como un medio
para la narracion escénica, ti algo lo haz comentado pero, ¢por qué ese material y no otro? ¢Qué
hay en el uso del sonido y de la voz que le da una caracteristica particular para su uso narrativo en
una puesta en escena?

DM: Hay varias teorias teatrales que enuncian que la visualidad es el caracter donde uno construye
la realidad del Arte Escénico. Como yo veo, construyo el Arte Escénico. Y es una realidad que es
como un paradigma ya instalado y que aun no cambia hasta el dia de hoy en las Artes Escénicas.
La visualidad es la forma material mas identificable de Arte Escénico. Entonces, como yo llevo
muchos afios trabajando en musica y sonido para teatro. De echo, asi como que he construido mi
carrera, empecé a cachar en mi alianza con Trinidad que un poco el sonido puro hace imaginar la
visualidad. Ya no la necesito de manera presencial. Es decir, construyo la informacion, o el sentido,
o el color, o la emocién del espectaculo a través del sonido, no necesariamente de lo que estoy
viendo. De echo, por eso también yo y Trinidad apostamos siempre a hacer obras bastante oscuras,
nunca hay mucha iluminacién, te invitamos més a escuchar. De echo, corremos un riesgo siempre,
porque si tu vas cansado a ver una obra que es media oscura, te duermes, cosa que tenemos super
asumido con Trinidad. Probablemente en nuestras obras la gente se duerma. Porque bajamos la luz,
escuchas harto.

CZC: Ya pero depende. El inicio de “Fin” no es un inicio para dormirse, es un concierto.

DM: Obvio, pero después de la cuarta entrevista igual hay gente que la resiste, pero si hay gente
que va como ahi... Y como que lo tenemos sUper asumido. Lo descubrimos en “Helen Brown”,
nuestra primera obra, cuando deciamos, “estamos dando la vida y la gente que se duerme”. “No, no
me duermo de aburrido, sino que me sumergi en un asunto interno con el sonido y me dormi”. De
echo, por lo mismo, nunca enjuiciamos ese momento, ya estamos acostumbrados: “ah, hoy dia se
durmieron 3” “Si, cachaste?” “Si, aca”. Y es como eso también, darle un lugar simplemente en la
idea o0 en la nocion de querer proponer nuevos formatos escénicos cachamos que el sonido puro,
como constructor del especticulo entero, anulaba un poco esta idea de la visualidad como

hegemonia.

CZC: Y, ¢qué hay de la figura que me mencionaste hace un rato como del relator? O esta figura que
Uds. tienen que es como la oralidad hecha caréacter. El personaje de la oralidad. El relator, la relatora
en este caso.

DM: Si, es que en ese sentido nuestra alianza con Trinidad es sUper entramada, porque hay un
complemento gigantesco. A mi me encanta componer la oralidad, y a ella le encanta ejecutar la
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oralidad. Porque aparte tiene un talento y un color vocal genuino, un don, de esos dones naturales
gue te da la vida. Hay un complemento natural. Yo compongo el sonido y la Trini lo ejecuta, y juntos,
ala vez, decidimos cémo ponerlo en escena. Entonces, a mi me encantaria haber tenido ese don de
la Trini. Siento que soy un tipo elocuente, tengo llegada, pero no tengo el color de la voz de la Trini,
y ambos sabemos eso, ambos reconocemos abiertamente nuestras habilidades y nos sirve mucho
para tomar decisiones. Entonces, Trinidad en su talento natural era siempre, por lo menos en “Fin”,
la que condujo estas entrevistas. Ella era la persona ideal para conducir. Y también, componiamos
mucho, asi como selecciondbamos en el archivo sonoro cudl era el color de la voz, también
seleccionabamos qué tipo de pregunta y con qué color se complementaba el sonido del archivo. Ese
fue un gran trabajo de investigacion que hicimos. ¢ Cémo componer su voz, que es en vivo, con una
voz-archivo-audio? Y para que se entrecruce y tenga un sentido. Fue lindo eso, en el sentido de la
oralidad. ¢ Cémo dialoga la oralidad presencial con la oralidad del archivo? Ese era el asunto.

CZC: Si. Esas fueron las preguntas macro para estructurar, por asi decirlo, las escenas de la obra.

DM: Claro. Ahora, yo te hablo de puro barsuo, porque evidentemente en el proceso jamas
distinguimos estas preguntas.

CZC: No, pero es tu reflexion posterior. Y por lo mismo yo te hago una entrevista, porque las
reflexiones, en general, son después de los procesos. Yo vi la obra, yo vi todas las obras que estoy
analizando, pero a mi mas que ver la obra me interesa esto. Porque precisamente es aqui donde tu
sacas a la luz o reflexionas, y eso mismo que ti me estas diciendo es lo que yo estoy estudiando.
La simbiosis entre el cuerpo del performer y el archivo cerrado con la informacion que esta ahi.
¢,Como se hace ese cruce? {Como se genera ahi algo? No sé si tiene respuesta, mas que lo
esceénico, mas que la accién misma. Asi que, claro, la oralidad. Y, ¢tU crees que se podria considerar
la voz como un artefacto?

DM: Totalmente. De echo, tengo bastantes discusiones con gente. Porque hay gente, porque yo
encuentro que son posturas, yo no creo tanto en las certezas. A mi me sirve barajarlo como posturas,
porque si lo tengo establecido como postura, me sirve para despegar mi trabajo. Porque hay gente
que me habla como, “no, la voz es cuerpo, es parte del cuerpo, es parte de un cuerpo”, y yo encuentro
gue la voz es una invencidn, es una construccion, es una operacion, es una decisién. La encuentro
cero natural, la encuentro artificiosa y por la misma razon por la cual la gente le llama natural. Las
expresiones mas naturales de emocion, que para la gente es natural, para mi es artificio, es la ficcion
de uno mismo, es la decision. Cuando uno desde bebé que quiere reclamar por llanto, alegria. Son
decisiones. Creo que es un apartado también del cuerpo porque obliga a una escucha que puede
ser interior o exterior. Tu voz puede ser escuchada mucho mas alla del alcance de tu cuerpo. Hay
algo que no es tan, que sucede solamente aqui, en mi carne, que sucede fuera de mi carne. Como
gue se expulsa. Es como una especie de excrecion, por asi decirlo. Totalmente se excreta el sonido
de la voz. Y para mi es, insisto, es mi postura, para mi es un artificio. Algo que uno construye en su
forma humana, su avatar, su avatar existencial uno lo construye. Entonces, evidentemente la voz
ofrece, por una parte, impulsos naturales, pero otra gran parte de decisiones. Qué quisiste hacer,
con quién te quisiste juntar, qué quisiste comer, quién quiso ser tu amigo, quién no. Todos los
antecedentes socioculturales de cada uno, de cada una de las identidades configuran ese sonido
decidido. Me gusta configurarlo como la idea de decision. Entonces, por ende es artificio.
Independiente que sea genuino 0 no, a eso quiero llegar, independiente si es genuino o no, porque
eso siempre es objetable, es artificioso. Es una decision y hay una estructura para poder generarlo.
Yo no tengo ningun antecedente tedrico en lo que te estoy hablando, solamente mi material empirico.
Solamente es empirico.

CZC: No, esta perfecto. Son tus percepciones. Yo lo pregunto finalmente porque es algo que yo veo.
Yo veo en la puesta en escena eso. Entonces, me parece interesante poder ahondar en esa
categoria de la voz como algo no natural. Algo mas bien técnico, tecnoldgico, vinculado a la
tecnologia, también. Porque de echo, lo que te decia, es que a mi me interesa saber como interviene,
por ejemplo, la tecnologia en la puesta en escena, en su puesta en escena.
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DM: Si, evidente apelamos a un montén de insumos tecnoldgicos para potenciar, alterar la voz. Hay
gue potenciar y alterar siempre la voz. No nos interesa mucho justamente la naturalidad de la voz
sino su calidad expresiva. Y, a veces, uno con ciertos maquillajes como lo que hace es potenciar el
mismo sonido. Si el sonido, por ejemplo, de tal persona tiene tal color que nos gusta, un efecto
acentlla aln mas esa cosa que nos gusta. Que eso lo descubrimos en nuestro primer montaje,
“Helen Brown”. Porque en “Helen Brown” nos fuimos muy en vola con los efectos. De echo, yo
siempre he encontrado que la anécdota de “Helen Brown” es bien simple, pero era este delirio de
sonoridad vocal, de oralidad como le dices t(i, que nos permitia indagar en los insumos técnicos:
efectos, microfonias, sistemas de grabacion, sistemas de amplificacion, un montén de cosas que
nos hizo ser mas expertos también. Que eso es bien. Manejar una expertice tecnolégica en relacion
a coémo ocupar efectos, como ocupar dispositivos, softwares, sistemas de amplificacion,
instrumentacion. Pero todo eso, también en eso nos hemos demorado todos estos afios, que eso no
sea simplemente delirio, “ay, este efecto que choro suena, démosle”, sino que también descubrir que
ahi hay una decisién. Por eso te hablo nuevamente de la “performance técnica” que nos ayuda
mucho a decidir cdmo componer los insumos tecnol6gicos. Porque ahi hay algo también con la
tecnologia que nos gusta, que en todos nuestros espectaculos hay siempre ejecutores en vivo
manipulando la tecnologia: yo en “Helen Brown”, yo también en “Fin”, y un grupo grande de gente
en “Coro”. Siempre hay gente operando, que se vea la operacion, de que uno decide alterar tal
momento. Ese también es un asunto performatico, la ejecucién técnica. Eso que venimos levantando
como colectivo desde un principio.

CZC: Si, porque es parte de la puesta en escena, como lenguaje. Pero, entonces, esos recursos
técnicos que me mencionaste, ¢son también los que se ocuparon en “Fin”? La amplificacion del
sonido, la distorsion.

DM: Si. Igual cada obra en particular tiene sus propios insumos técnicos.
CZC: ¢Y me podrias describir los de “Fin™?

DM: Los de “Fin”, si. Por una parte, queriamos apelar a la identidad de reproduccion sonora de los
afnos ‘80, y asi es como decidimos ocupar las cintas, las cintas magnéticas. Entonces, nosotros
ocupabamos 2 reproductores de cintas reel, una radiocassettera y una radio. Una radio de la época,
gue también tenia la sonoridad de los dispositivos de la época también, de haber una sonoridad.
Entonces, todas esas cosas ocupabamos por una parte, en el sistema antiguo y, por otra parte, en
el sistema nuevo, que corresponde a la microfonia. La microfonia estaba toda alterada, pasada por
una interfaz, que mediante un software nosotros alterdbamos los sonidos de la voz.

CZC: ¢ Todo el tiempo? ¢En todas las emisiones de la voz?
DM: No, no. Eso lo aprendimos también. Decidir cuando viene esta alteracion.

CZC: Y, ¢como dialoga, o sea yo sé que es dificil de contestar y que de eso se trata finalmente la
puesta en escena, pero, cémo dialoga entonces, el cuerpo del performer, el material de archivo y la
tecnologia?

DM: Que buena pregunta te sacaste. Ya, pero intentémosla. Cémo dialoga el cuerpo del performer,
el archivo y la tecnologia. Yo no sé si es un como, en el fondo cdmo uno decide que dialoguen el
performer, el archivo y la tecnologia. Y en este sentido, hay algo también que nos ayuda mucho con
Trinidad a tomar decisiones expositivas, es que, por ejemplo, yo y Trinidad en todas nuestras obras
somos Trinidad y Daniel. No somos Lucrecio y Patricia, Pastor y Gregoria, Georgina y Eduardo. Que
eso nos ayuda mucho a que nuestro despliegue escénico haga relacién con nuestras identidades
mas puras performativas. No hay ninguna construccién de rol. Siempre menciono que performar de
uno mismo es como la exacerbacion de uno mismo. Uno decide que materiales de uno mismo quiere
ocupar para ponerlos en escena. Entonces, a partir de eso ayuda mucho cémo, por ejemplo, como
me relaciono con el micr6fono. Como ya no tengo que construir un rol, manejo mi sonido ya desde
un lugar mas tranquilo. No tiene que provocar tal o cual emocién. Simplemente tiene que hacerle
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sentido a lo que mi rol performatico en tiempo presente quiere decir. Entonces, ayuda mucho a, estoy
dialogando ahi con tecnologia, a dialogar con tecnologia. Y con el archivo es mas trascendental,
pienso yo, porque el performer tiene que relacionarse como con una huella histérica, también. De
echo, que buena la pregunta que nos haces, porque te quiero comentar una evolucién histérica.
Cuando recién empezamos a hacer “Fin”, como habia una frescura en el sentido de jugar
escénicamente en vivo el didlogo entre la voz presencial y la voz de archivo, pero con el tiempo que
haciamos mas “Fin”, nuestro archivo podia cambiar pero el de ellos es el mismo. De echo, lo
grabamos 4 afios antes de estrenar la obra, el archivo. Al hacer con el archivo le implica un respeto
siento yo, que es el mismo del archivo. Cuando ya llevabamos 7 afios dialogando con ese mismo
archivo es como “guoh”, habia una especie de, no sé si la palabra es la mas adecuada, pero respeto
es la Unica que se me ocurre. Entonces, habia un mayor respeto en el tratamiento de como uno se
enfrentaba a la voz de archivo, porque es la voz que traia todos los antecedentes pasados, con
huellas. Era una especie también como de viaje, era una especie de viaje en el tiempo, porque insisto
nuestras voces eran las voces del presente, pero estas voces ya tenian 7 afios. Entonces, ¢como
hago el acto presente con una voz que ya tiene 7 afios de historia? Y eso nos obligaba un poquito a
tener mas respeto. De echo, nosotros con la Trinidad siempre tenemos la voluntad de que nuestras
obras no son rigidas, se cambian constantemente. Si bien tienen una estructura base, las cambiamos
constantemente, las vamos como, por asi decirlo, actualizando, segun lo que nosotros creemos, 0
puro y simple deseo estético. Y, por ejemplo, muchas veces cambiamos preguntas, cambiamos
preguntas porque encontrdbamos que no po, que éramos medios irreverentes con esta
pregunta. Como, “no era necesario”. O, el contrario, “que cuidadosos fuimos con este caballero,
hagamosle la pregunta de otra manera”. Nosotros ejerciamos la transformacion temporal del archivo
gue seguia siendo igual.

CZC: Claro, o sea habia un dialogo efectivo del tiempo presente con el tiempo del archivo.
DM: Exacto. Y con su rango.

CZC: Las posibilidades que les daba el archivo.

DM: El archivo ayudaba a contar esta historia... a cada afio diferente que hemos hecho “Fin”.

CZC: Super interesante. Entonces, y ahi también tiene que ver con otra cosa que me interesa. Que
me parecia que hay algo en eso que estas mencionando que me interesa que tiene que ver con la
relacion entre lo real y la ficcion dentro de la puesta en escena también. Que desde cierto lugar como
me lo mencionas, para Uds. no es que haya una ficcion en si porque se trata de respetar el material
de archivo como tal. Pero igual hay una ficcion. Siempre hay una ficcion.

DM: Si po. De echo, lo que te decia de la voz para mi aplica en todos los sentidos. La construccion
esceénica es un artificio. Por muy performers naturales que seamos yo y Trinidad hay una decisién
totalmente artificiosa de contar una narracién, una fabula, una historia, un mensaje, hasta una
sensacion. Evidentemente ahi hay totalmente una decision. Perdoén, ¢.cudl era la pregunta original?

CZC: ¢Qué relaciones se establecerian en el vinculo real-ficcién dentro de la puesta en escena?
¢, Qué posibles relaciones entre lo real y la ficcién?

DM: Es que ahi yo y Trinidad, por ejemplo, tenemos un drama existencial gigantesco. Nuestra tesis
a trabajar es que para nosotros el acto performativo es la realidad y nuestras vidas es la ficcion.
Creemos que cuando somos mas verdaderos y mas reales es cuando estamos en el acto
performativo, y después vivimos esta ficcion que llamamos realidad. No sé si ahi te respondo la
pregunta, pero a nosotros tener esa tesis nos ha ayudado mucho a decidir como vamos componiendo
nuestro espectaculo. Bajo la sensacion de que nuestro acto performatico es la mas pura realidad, y
nuestras vidas son la ficcion.

CZC: ¢Y cuales serian los limites del proceso de escenificacion que Uds. lograron?
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DM: ¢A qué te refieres con limites?

CZC: Limites, barreras, topes.

DM: ¢En qué términos?

CZC: En términos creativos y con el uso del material.

DM: Yo creo que la gran limitante que tuvimos era ética. Nunca tenemos limitantes creativas. Si las
cosas funcionan o no funcionan a nosotros no nos importa mucho. Como que siempre nos
aventuramos a lanzarnos no mas, libremente. Y ahi después uno dialoga con el feedback, “put* tu
gu** era media estridente y alterada y fome”, “ya, bacan”. Pero nosotros nunca pensamos eso, vamos
no mas. Y eso es bacan de eso. Siento que es lindo el riesgo. O, es lindo asumir el riesgo, perdén.
Porgque cuando asumes el riesgo te tiras sin ningun freno, y lo que te dicen de feedback finalmente
es un comentario que uno lo evalla pero en el fondo tampoco te importa, uno va con lo suyo. De
echo, para mi esa es la gracia de ser artista, poner en total evidencia sus impulsos y sus recetas.
Entonces, los limites que tuvimos con “Fin” fueron basicamente éticos por lo que te decia de ocupar
material de archivo sonoro de personas que estan probablemente aln vivas, y nosotros poniéndolas
en otras condicionantes. De echo, hay una persona, que admiramos mucho y lo entrevistamos, y fue
un glie** muy amable, que es el juez Guzman. Con él tuvimos la mejor sensacion posible. Y nosotros
un poco lo vilipendiamos en nuestro espectaculo. Ahora con el tiempo también, lo que te decia que
el archivo tiene su propia evolucion en si, sola, con el tiempo no estdbamos tan convencidos de esta
amabilidad del suceso de entrevista del juez Guzman. Después escuchandolo, “ pero como nos dice
esta barbaridad?” Pero si, nos puso en barreras éticas. De echo, hay hartas decisiones que las
tuvimos que decidir integrar o sacar del espectaculo por asuntos éticos, con respecto al material de
archivo. Fue nuestra gran limitante ética. Ahi esté la decision, por ejemplo, de cambiar los nombres.
Ahi tuvimos nuestras limitantes. Pero en diferentes tipos de cosas nos dejamos fluir tranquilamente
en pos de crear.

CZC: Y ya para cerrar, queria preguntarte o mas bien...
DM: Oye, pero si quieres cerrar bien, pero si quieres...

CZC: Es que tengo bastante informacion. Igual, si tU me quieres decir algo mas, puedes decirme
todo lo que quieras. Yo dentro de las cosas que estoy investigando, que son mis hitos a analizar,
creo que he logrado ahondar en eso. Que también son intuiciones que yo tengo. Pero hay algo que
me parece interesante del trabajo y tiene que ver con que Uds. realizan la reconstitucion como de la
vida de una persona, o de un hecho en la vida de una persona a partir de una vocalizacién de otros.
Entonces, hay como una proyeccion pero esa proyeccion es a partir de un material que es solamente
la voz, y eso me parece super interesante porque es como la reconstitucion de una escena, pero
mediante lo vocal.

DM: Que en ese sentido es muy bacan, porque al principio ocupamos las voces, hablo de nuestro
work in progress, “Vulkan”, ocupamos las voces del archivo para un poco construir la historia de
Maarten en Chile. Y para hacer “Fin”, ocupamos los archivos sonoros para contar la historia de
nosotros haciendo la investigacidon. Ahi hay un punto stper fundamental. En una primera creacion
fue para reconstruir la historia de Maarten y la segunda vez era para plantear nuestra tesis con
respecto a lo que sucedié con Maarten. Era nuestra voz la que queriamos develar, nhuestro pensar.
Por eso editamos las entrevistas a nuestro favor.

CZ: ¢Y como se hace esa diferencia? Porque es una diferencia super sutil. Porque yo vi “Fin”, yo no
vi el work in progress, pero yo igual viendo “Fin” veo una reconstituciéon de la vida de una otra
persona. Ahora, veo su punto de vista porque hacia el final uds. lo develan, pero esa salvedad entre
reconstituir la vida o reconstituir su propia historia.
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DM: Lo que pasa es que hay muchas versiones acerca de este suceso de Maarten y nosotros no
Nnos quisimos casar con ninguna en nuestro primer work in progress. Pusimos todas. Dejamos claro
gue se accidentd, dejamos claro que posiblemente esta vivo, dejamos claro que posiblemente lo
asesinaron, dejamos abiertas todas esas posibilidades. No nos casamos con ninguna. La segunda
vez con nuestra voz dijimos, “si, nosotros vamos a poner en el pensamiento que a este gie* lo
secuestraron”. Vamos a ser como, ¢ viste “Inception”? Implantar la idea. Implantar la idea, no mas.
Muy, insisto, de muy arrebatados, porque son contenidos politicos bien grandes. Entonces, uno peca
de irresponsables. Pero yo siento que para ejercer revolucidn politica hay que ser un poquito
irresponsables y transgredir ciertos limitantes. Entonces, nos casamos con esta tesis y vamos por
ellay chao.

CZC: Si, porque también Uds. asumieron un rol de investigadores. Que eso es algo también que me
parece relevante. Uds. hicieron un trabajo de investigacién super largo, super grande. Y algo habia
ahi. ¢Como no voy a sacar una conclusion a partir de eso? Y, ¢Cémo surgié esa investigacion? Yo
sé que la cuentan un poco en la obra...

DM: Si, es que es tal cual la contamos en la obra. Estabamos de vacaciones yo y Trinidad en el sur.
No estabamos juntos, coincidimos. Y nos whatsapedbamos, -“sDonde estai?” -“; Donde estai?”. -
“Ay, que rico, que choro”. -“Yo voy mafiana a Puerto Varas”. -“Ah, yo también”. -“Ya, tomémonos un
café en esas glie** con kuchenes”. -“Ya, si” Y nos juntamos efectivamente a tomar un café en estas
cosas con kuchenes y vimos el cartel. Porque lo primero que pensamos cuando vimos el cartel, como
el cartel estaba con una estética un poco antigua y decia que el joven desaparecio en 1985, es que
la duefia del local coleccionaba carteles. Eso si te puedo decir como dato. Pensabamos que
coleccionaba carteles y fuimos a preguntarle, -“Sefiora, ¢Ud. colecciona carteles, o por qué tiene
ese cartel ahi, qué le pasa?”. -“No, -me dice- son los papés. Los papas del chico joven vienen todos
los afios al sur de Chile a plagar de carteles”. Y esa respuesta fue la que gatillé todo nuestro impulso.
No podiamos creer que 25 anos después, mas o menos 22... 28 afios después todavia estuviera el
cartel. Lo que tu decias, ese cartel también tenia una suerte de archivo histérico. De echo, es lo que
nos llamo6 la atencién. Quizas ahi, te lo estoy diciendo ahora, quizas ahi se devel6 que el archivo
histérico iba a ser nuestro material de trabajo. Sin pensarlo, fue pura inquietud. De echo, lo que
sabiamos al principio era todo muy escueto, muy primario. En internet habian como tres o cuatro
noticias, habia una periodista que habia hecho algo, le escribimos un mail, nos dijo que si, la
entrevistamos. Fuimos al poder judicial, nos conseguimos la causa, o sea, nos dejaron leer la causa,
y preguntamos si podiamos fotocopiarla y nos dijeron que no. Y nosotros con el celular leiamos
pagina por paginay le sacamos fotocopia a toda la causa. Performativamente, yo creo que “Fin” nos
obligé a armar estrategias. Es la primera vez donde el performer escénico se alia con el performer
cotidiano. Porque el performer cotidiano tiene que estar en funcién de eso. Entonces se armé muchas
estrategias, muchas estrategias para poder sacar informacion.

CZC: Claro. Genial. Me parece super interesante todo lo que me comentas, asi que te agradezco.
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Entrevista a Samantha Manzur, directora de “Cuerpo Pretérito”
Realizada el 1 de Junio del 2020

Consuelo Zamorano Cadenas: Ya, a ver. Hablemos de estrategias de creacion.

Samantha Manzur: Estrategias de creacion. A ver, si yo pienso en el montaje en lo que hicimos al
final, es un viaje largo, pero es un viaje largo porque nos lo propusimos de esa manera. Obviamente,
no me quiero ir para otro lado pero como para contextualizarte, era el momento de hacer en ese
minuto una creacion. Estabamos como en una cuestiéon de Santiago a Mil que era de nuevos
directores. Ese era un contexto que nos daba un poco de plata en verdad, nos daba como un tutor
gue nos diera feedback de repente. Yo elegi que fuera la Eli Rodriguez, por el trabajo de cuerpo.
Ese contexto que, a ver, no era nada de plata, era sUper poco, pero era un contexto que nos
empujaba un poco a realmente hacer una investigacion teérico-practica en la que esta interjeccion,
este vinculo fuera realmente algo que alimentara, valga la redundancia, tanto la teoria como la
practica en escena. O sea ese pensamiento que surge en el proceso cdmo se va volviendo carne o
esa carne que surge en el proceso como también es parte del pensamiento de la obra. No es que
ibamos a escribir un articulo, sino como la obra transitaba en una dialéctica.

Entonces, estuve revisando unos minutos antes cuando nosotros mandamos el proyecto, mas o
menos lo que queriamos hacer. Bueno, esta investigacién nace como una segunda pata, no es una
segunda pata, pero como un proyecto que yo queria hacer aca en Chile después que habia llegado
de Londres y que habia hecho una performance en la que yo era performer que era con los archivos
fotogréficos de “Waiting for Godot”, “Esperado a Godot” en 1954 que se hizo acé en Inglaterra.
Entonces yo encontré esos archivos, porque yo estaba trabajando en relacién al archivo, mi tesis de
magister fue en relaciéon a eso, como de la performatividad del archivo en escena, y también el
trabajo en escena del performer, bien vinculado a eso. Y ahi hice un trabajo con el Victoria and Albert
Museum que me prestd algunas fotos y esas fotos yo las encarnaba como en un mapa pictérico-
grafico. Reconocia la musculatura que habia asociada a cada foto, la volvia a poner en mi cuerpoy
se generaba una nueva imagen, una nueva partitura, una nueva narracion corporal respecto de esa
obra con esas fotos. Y esto era una camara negra... Te estoy contando todo esto porque todo esto
igual tiene que ver con “Cuerpo Pretérito”... Y esto era una camara negra, oscura, mi cuerpo, y la
aparicion del cuerpo iba, por ejemplo, se iba nombrando las partes del cuerpo que iban apareciendo
en las fotos, en relacion también a una cartografia espacial, unos cédigos espaciales que habiamos
dispuestos para esto. Entonces desde la oscuridad empezaba a aparecer el cuerpo, con la pintura,
gue era una pintura especial, era como un fluorescente que aparecia con una luz blanca, entonces
empezaba a aparecer un cuerpo a medida en que esta foto se iba develando a través del cuerpo de
otro. Eso es suUper primigenio, una performance que yo hice en mi magister, en un contexto
académico, igual se dieron funciones, pero es un contexto de investigacién pura, no tenia ningin
objetivo de ser una obra. Al final terminé siendo una performance visual y todo, pero independiente
de eso desde ahi venia mi investigacion.

Después basicamente llegué a Chile y convoqué a mis amigos no mas y a la gente mas cercana que
tenia, porque sabia que era algo a lo que uno se comprometia un poco a largo plazo, sin plata, pero
como que yo sabia que ellos también querian tener la oportunidad, alguna vez en la vida, de poder
generar algo que no estuviera sujeto a tres meses de ensayo y “pum estrenemos”, sino que como
que era realmente meternos en algo y era una inversion de tiempo y eso. Entonces se planteé una
investigacion en relacion al archivo filmico de “La negra Ester”, que es un archivo filmico que esta
en internet. Obviamente, porque uno no puede desconocer, el referente mas directo es “Hamlet” de
The Wooster Group. ¢ Lo has visto?

CZC: No.

SM: Ah ya, eso es crucial que lo veas. Esa era, se decia en mi tesis como el heritage que yo tenia.
Como que tenias que identificar, de alguna manera, a algunos artistas que un poco habian hecho
mas o menos lo que ti andabas buscando. Y yo habia visto el afio 2013 en Chile la obra “Hamlet”
de The Wooster Group, que es que actores reencarnan el archivo filmico de “Hamlet” en Estados
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Unidos, que es un archivo del ‘60 y tantos. Entonces como que reenactan los movimientos. ;Qué
me habia pasado a mi con eso? Lo encontraba genial, porque The Wooster Group lo encuentro
increible, pero si me pasaba que era como “la coreografia”. Cuando la obra partié, me acuerdo el
2013 yo igual era pendeja, era como “gue**; qué es esta gi**? No, la ca**” Y a los 20 minutos ya se
agotaba el mecanismo, porque tu decias, “ya po, pero qué mas? Osea, me vas a copiar toda la
gl** pero, ¢qué pas6? ;Qué nos pasa en los cuerpos?”. Bueno y ahi se generd en mi una pregunta
respecto a la memoria, respecto al gesto y respecto al archivo que me hizo hacer muchas otras cosas
después. Entonces “Cuerpo Pretérito” en algin punto respondia a ese estimulo increible que habia
visto alguna vez y que habia desarrollado teGricamente y practicamente en mi magister, pero
nosotros queriamos encontrar algo mas. Nosotros ocupdbamos el concepto de reenactment de la
Rebecca Schneider, de este reencarnar, de este reenact de la accion, ¢que pasa en eso? No
solamente tienes el registro, ¢qué le pasa al cuerpo cuando hace eso? ¢ Qué construye ese cuerpo
en relacién a ese tiempo viejo y este tiempo nuevo?, y ¢qué sucede en este tiempo sincopado que
aparece como un tercer tiempo? Como hay un cuerpo antiguo y hay un cuerpo nuevo entre esos dos
cuerpos existe un tercer cuerpo. Como hay un tiempo viejo y hay un tiempo nuevo entre esos dos
tiempos también surge un tercer tiempo. Tercer cuerpo y tercer tiempo. Eso es lo que nos empez6 a
pasar cuando empezamos a indagar.

Entonces nosotros, si recuerdo bien, hicimos un planteamiento de la investigacion que tenia una fase
tedrico-practica, luego ensayos, composicidén y muestra. Lo tedrico-practico estaba calendarizado en
sesiones tedricas en las que yo queria que toda esta teoria que yo habia conocido respecto al campo
de la performatividad del archivo, la memoriay todo eso, se la pudiera yo traspasar a mis comparfieros
y comparieras, de alguna manera porque no hay mucha teoria en relacion a eso traducida al espafiol,
los referentes mas potentes diria yo. Entonces yo hacia un ejercicio muy basico pero que creo que
fue muy bueno. Habian textos muy complicados, como textos de la Rebecca Schneider o de la
Amelia Jones que tenian que ver con esto y yo queria como transmitir esa idea. Y lo que haciamos
era que les explicaba muy en facil, les hacia una traduccién muy facil de uno de los péarrafos mas
importantes de esos textos. Entonces empezabamos a manejar conceptos que no estaban en la
bibliografia nacional o la bibliografia hispana para poder referirnos a las cosas, o les mostraba
también referentes respecto de eso que habia estudiado yo, de manera de que tanto los performers
como los creativos se acercaran al objeto de estudio.

Paralelo a eso, nos dispusimos a hacer, porque esto tenia dos lineas. Se plantearon dos lineas de
investigacion. La primera linea se llamaba “Gestus social como discurso” que era basicamente el
archivo filmico. Nosotros partimos de la premisa, ese archivo no es solamente un archivo, es una
especie de dramaturgia corporal escrita en luz de lo que se hizo alguna vez. Importa muy poco lo
que se dice, sin embargo, lo que se hace en términos de accion, de gesto, y todo eso, es una escritura
de esa obra. Nosotros podriamos decir que si tu le sacas el audio a eso y todo, eso también es “La
Negra Ester”. Entonces nos queriamos meter en ese mundo gestual que nosotros lo llamadbamos
gestus social en esa etapa porque no sabiamos muy bien tampoco que era. Y lo llamabamos gestus
social porque sabiamos que habia un vinculo entre la construccién de lo que los actores hacian con
el contexto sociopolitico en el que esos actores estaban insertos. Entonces habldbamos que esta
obra estaba escrita el luz, digamos, como que uno podia ver toda la escritura que habia corporal, y
también esa escritura dependia no solamente de lo que el performer habia hecho ese dia cuando se
grabd la obra sino que, ademas, no era un registro hecho de una obra que se dio una funcién y
alguien grabd, era “La Negra Ester” hecha para camara. Porque era un registro hecho en la Estacion
Mapocho, en donde se habia pensado cémo hacer “La Negra Ester” en camara, no habia publico,
se grabd, hay cosas que salen en ese registro que no salen en la obra. Entonces habia también un
discurso respecto de los planos. Todo ese mundo también era una linea de investigacion practica, y
después podemos ahondar en qué hicimos, los ejercicios que haciamos y todo eso.

Y la otra linea principal se llamaba “Historicidad de la construccion de los personajes” y esto estaba
basado basicamente en testimonios de los actores que habian construido estos personajes, también
en escritos relacionados al proceso de creacion que tuvieron ellos, al contexto sociopolitico en el que
estaban insertos esos actores en particular (estamos hablando del elenco original). Y estas dos
lineas en algiin momento las ibamos a explotar para en algin momento enjambrar o, de alguna
manera, interconectar ciertas cosas respecto de estas dos lineas.

Ahi hay diferentes ejercicios. Hubieron entrevistas. Habia, por ejemplo, una entrevista a Boris
Quercia, que fue muy bacan, nos contaba cosas respecto de la creacion y todo, pero no todos lo
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actores respondian al llamado del testimonio. Bueno, ademas que habia un recelo asqueroso, asi
como, “¢por qué estan haciendo una obra de nosotros?”. Era muy star.

Y en eso de las entrevistas no tuvimos tantas entrevistas y dentro del proceso nos empezé a importar
menos las entrevistas con los actores, nos dimos cuenta en todo el mundo que habia en esta
construccion del gesto, en lo que habia en el video y eso empez6 a tomar mucha mas fuerza, y las
pocas entrevistas que tuvimos nos dieron un camino. Una de las entrevistas mas determinantes fue
la de Daniel Palma que era, como los actores no nos pescaban mucho, en algiin momento yo me
contacto con el Daniel, que fue el disefiador de la obra, que él tiene Sida y esta ciego. Entonces,
cuando yo me junté con él, y como también teniamos todo este background de haber estudiado un
poco el contexto sociopolitico de toda esta generacion y para nosotros, perdon y ahi se me olvido
algo importante, y para nosotros el estudio del gesto, indagar en el lenguaje actoral y gestus social,
en relacion a cdmo este sintonizaba con este contexto sociopolitico en el que estaba el advenimiento
de la democracia. Muy en basico. Estos cuerpos festivaleros, estos cuerpos alegres, estos cuerpos
de colores, estos cuerpos hipergestuales que no hablaban solamente de una obra de teatro,
hablaban de un animo pais. Entonces al final, lo que empezaba a pasar, era como esta pregunta del
gesto en términos de lo que habia en el archivo, el gestus social de eso que construyeron esos
actores o los gestus que construyeron esos actores en relacion a ese tiempo, y ese tiempo mirado
desde la perspectiva del hoy.

El Daniel Palma nos da una entrevista que para mi fue muy potente y fue muy revelador porque, no
sé, nos juntamos en Baquedano en un café, y él me hablaba de la escenografia, ciego. Me decia,
“bueno y aca habia una cuestién, y por este lado estaba esto”. Bueno, y me hablé de miles de cosas,
fueron horas y horas de hablar con él y nos juntamos mas de una vez, pero a mi me empezoé a
parecer muy interesante también el espacio. Entonces, ahi empez6 a surgir por donde entramos a
esto, porque estabamos haciendo ejercicios mucho rato con el video. Yo lo que hacia basicamente
era editar videos en los que cortaba todas las transiciones que tiene de un gesto a otro, entonces yo
queria llegar a la claridad extrema del gesto. Si Boris Quercia entraba caminando, miraba pal lado,
hacia asi, pla, pla, entonces empezaba a aparecer como un lenguaje de sefias que era una edicion
gue yo hacia en el computador y después eso llegaba al laboratorio y los cabros, por ejemplo,
empezaba una primera etapa, se aprendian la partitura, luego con esa partitura deconstruian la
partitura. Hacian esa partitura de distintas maneras como por ejemplo 100% de ejecucién en el
cuerpo, y después 20% de ejecucion en el cuerpo 100% de ejecucion interna. Entonces empezaban
a aparecer distintas aristas, distintos lenguajes, distintas maneras de acercamiento a esos gestos
pero yo creo que lo que més aparecia era eso que estuvo en un cuerpo antiguo, puesto en un cuerpo
nuevo. Habian también momentos en que, no s€, haciamos hasta coreografia, todos los actores
hacian solamente lo que hacia Boris Quercia y lo hacian todos igual, y obviamente aparecia como
una sublimacion de algo que era tan simple y aparecia como una sublimacion y era como estar frente
a, no sé, cuando te muestran la momia: “miren este hueso” y ti veias eso como actores en el 2.000
no sé cuanto haciendo lo que un actor patipelado hizo en el ‘80. Entonces, empez6 a surgir yo creo
algo que para mi en términos de direccion fue importante, que era esta sublimacion del tiempo y de
los objetos de lo antiguo, y empezamos a entrar en el lenguaje museografico, especialmente desde
la direccién. Era algo que igual estaba en mi, pero empecé a preguntarme por cdmo lo museografico
sublima, miente. A ti te pueden solamente poner un foco especifico de luz un poco blanca en una
cosa muy limpia, y yo te digo, “esta mano es la mano de Michael Jackson” y tl vas a pensar que es
la mano de Michael Jackson. Ese mecanismo de la museografia como una manera de estar en
diferentes tiempos pero también de enfocar y de reconstruir una historia, de generar una otra
historicidad, como mentir. Yo decia, “squién me dice que la momia del cerro El Plomo es la momia
del cerro El Plomo cuando yo la voy a ver?”. Y ahi empezamos a indagar en eso y es super
interesante lo que aparece en la museografia porque en general la museografia tiene muchas
mentiras. Por ejemplo, hay una ley que dice que uno ya no puede tener cuerpos en los museos, todo
lo que hay en general en museos de Chile, al menos, son réplicas, porque por ley los cuerpos no
pueden estar.

Entonces, como Daniel Palma nos hablaba del espacio y él nos reconstruyd en términos de memoria
muchas cosas, nos dijo dénde estaban algunas otras cosas. Luego de eso yo me voy con otros
compafieros, con la Charlotte EImusset que es una francesa, que es amiga mia, que estaba en Chile
en ese momento, que trabajo en el proyecto haciendo fotografia. Nos vamos a San Antonio donde
habia existido la Negra Ester realmente, porque ya estdbamos como en el cuerpo y en el espacio,
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no nos importaba tanto los actores, los testimonios, ya se habia ido esa cuestién. Nos habia servido
para contextualizar pero no nos parecia, y porque lo que mas resultaba de cuando les
preguntabamos a ellos eran como las peleas, y nosotros no ibamos a hacer una obra de eso.
Estuvimos a punto de hacer esa obra: la precariedad maxima, este grupo de actores que se pelean,
en un momento hicimos una muestra de hecho y aparecia como la Rosa Ramirez muy vieja, era muy
chistoso, era como una comedia, pero dijimos no nos vayamos por ahi porque nos van a destruir. Y,
ademas, que yo sentia que yo me salia de la primera pregunta que tenia. Entonces dije, “no”. Gesto,
espacio. Estos tiempos, un tercer tiempo, estos cuerpos, un tercer cuerpo.

Nos fuimos a San Antonio donde existio la real Negra Ester y donde todos iban a tomar, los que
hicieron “La Negra Ester’, cuando hacian funciones en San Antonio. Y es muy raro porque en ese
lugar habian cosas reales de ese bar, de lo que escribié Roberto Parra, lo que vio Roberto Parra.
Entonces ya ahora nos aparecia como un cuarto tiempo: esta la obra, que es lo que él escribid
(Roberto Parra) que fue en el ‘88, pero también esta lo que él vivié realmente, porque esa obra
también era un archivo de otra cosa, que era otro tipo de tiempo. Entonces se hacian unas
sincopaciones de tiempo y espacio que nos parecian interesantes. Y ahora se nos metia no
solamente la obra sino que se nos metia el puerto y objetos reales de San Antonio, porque nosotros
nos trajimos objetos reales de ahi.

Cuando empezamos a hacer la obra obviamente era demasiado alambicado todo, asi como, “es que
como le explicamos a la gente que esta silla es la silla de ahi”, etc. Entonces al final todo se
dramaturgizé, hay piezas que te dicen “esta es la silla real, esto se encontrd”, y se empieza a generar
esta dramaturgia que, en general, la puesta en escena del museo estaba mas en mis manos, porque
como habiamos concebido esto como una experiencia museal teatral, el rol de Bosco no es ser el
dramaturgo de la obra sino que es el dramaturgo de la gran pieza de esta experiencia museografica
teatral. Entonces, haciamos ensayo con el video. Estudio de gesto, composicion. Los actores se
sabian, no sé, habian actores que se sabian 5 personajes, 10 minutos de video. Teniamos puros
cortes, “ya, yo me sé la Japonesita”, “yo me sé esto”. Después ellos armaban. Lo que yo hice con
ellos fue que cada uno se supiera un repertorio de 10 partituras, de distintas maneras, que las
probaran en distintas velocidades. Haciamos un ejercicio también de qué otro personaje aparecia
con eso. Habia un trabajo de cuerpo ahi pero que se estancaba, que era lo que yo te mencionaba
gque pasaba con The Wooster Group, guardando las proporciones obviamente, pero que era como
gue el gesto tiene un limite. Porque nosotros trabajamos: el gesto en el tiempo, el gesto en el espacio,
el gesto en el cuerpo del actor. Asi, un actor que se demoraba 20 minutos en hacer un gesto y
aparecia algo hermoso, entonces tu decias, “ya, pero ¢yo voy a hacer una obra de como un actor
hace un gesto en 20 minutos? No”. Sin embargo, las corporalidades que aparecian eran infinitas, se
ramificaban las posibilidades de lo fisico, de lo corporal, de la respiracion. Los llevaba a lugares
distintos en términos de interpretacion del actor. Lo que habia ahi era un ejercicio de profunda
diversificacion de lo fisico, de lo respiratorio, porque no se trabajaba solamente el gesto asi no mas,
sino que se trabajaba también en términos de la respiracion, en términos de la potencia de la
respiracion, de cdmo ese cuerpo se iba invadiendo de este gesto y en el estado en el que terminaba.
Y eso para nosotros fue super bueno en el sentido de entender cédmo queriamos trabajar con el
gesto, también como entrenamiento actoral para entrar en un tono. Porque finalmente nos dabamos
cuenta también de que ellos hacian esta obra que era una obra casi que de calle, una obra de caja
negra. Entonces, aparecian otros cuerpos. Y recuperar ese cuerpo de los ‘80 era también a través
del gesto, a través de lo que ellos habian hecho. Eso por una parte.

Estaba la otra dimensién que era lo museografico que eso empez6 a aglutinar, a componer todo lo
gque teniamos. Entonces fue una manera, un procedimiento que yo encontré para poder llevar a
quienes presenciaran o experimentaran esto en una logica, en una narrativa que los hiciera viajar, y
por eso elegimos lo del museo, lo de la experiencia museogréafica. Y después, como una ultima etapa,
nos quedamos con ciertos personajes. Ya no trabajamos casi todos los personajes de “La Negra
Ester”, sino que nos vamos a quedar con la Japonesita, con Roberto, la Negra, y no me acuerdo
mas, eran como 5 personajes. Entonces deciamos, porque finalmente lo que deciamos al estudiar
todos estos cuerpos, deciamos, “La Negra Ester’ es como nuestra mini comedia del arte. Estan
todos los estereotipos del chileno pero, ¢qué pasa con eso?” Nos parecia muy antiguo: “La gue**
puta”, “El glie** que se enamora de la puta”. Ademas, que si tu ves, hoy dia seria un horror. O sea,
la dramaturgia, que es hermosa, igual es suUper machista: “ese potito”, “esa boquita”. Entonces
nosotros deciamos, “;qué pasa con eso? ;Qué responsabilidad tenemos de hacer nosotros eso
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ahora?” Y ahi entraba otra pregunta, y nosotros deciamos, “;quiénes son esos cuerpos hoy dia?”
Esa pregunta también entrd, no tan al final, pero en el proceso de investigacion. ¢Quién es esa puta
hoy dia? ¢Quién es esa mujer? Quizas, decia el Bosco, esa es quizas la haitiana que acaba de
llegar, la Negra Ester ya no existe. Quizés la Negra Ester es la haitiana. Entonces lo que hicimos fue
gue cada uno de nosotros buscd, con distintas reglas, como habiamos estudiado los gestos de los
personajes, busca un simil en el hoy, de ese personaje. Una persona que se mueva de esa manera
0 que se relacione con esto. Y desde ahi encontramos una mujer que se llamaba Sandra Barraza
gue era una prostituta de hoy dia que nos dio un testimonio. No ejercia en el momento que nos dio
el testimonio, habia ejercido durante la época en que esta obra se habia hecho. Entonces, habia un
otro tiempo que aparecia con eso, y nos quisimos quedar con ese personaje. Entonces, después
todos esos testimonios pasaron a ser escuchados por Bosco y el Bosco se queda con el testimonio
de esta mujer, que le pone Sandra Barraza, y hace una especie como de reescritura. Y ahi si quieres
yo creo que él va a estar feliz de hablar de, no sé po, él proceso que él hizo que tenia que ver con
rescatar uno poco, que era también museografico, rescatar la manera del verso de todo eso. La
figura de esta nueva Negra Ester en donde aparecia una nueva Esperanza, la Esperancita, que para
nosotros tenia mucho mas que ver con la esperanza dentro de todo lo que habiamos estudiado,
habiamos vivido en el proceso, para nosotros la Esperanza era Andrés Pérez, era Daniel Palma,
eran los ciegos, los que habian quedado ciegos, los que habian quedado pobres desde el teatro, los
que habian muerto, porque la Esperanza era la esperanza de la democracia que venia, de este
nuevo tiempo que nunca fue. Roberto Parra, por otro testimonio, llegé a ser el hijo, pasa a ser un hijo
de esta prostituta, ya no su enamorado sino su hijo. Entonces, se hace toda una reescritura con
personajes contemporaneos que podian de alguna manera contener este mundo gestual. Porque
deciamos, “4 quién se mueve como Roberto Parra? Podria ser este pendejo que yo encontré, habla
de esto, dice esto, dice esto de su madre”. Entonces era, ;cdmo los ecos de estos gestus sociales
aparecen en sujetos del hoy? Con todo ese material Bosco vuelve a armar una nueva dramaturgia,
gue esa es la pieza 43, que es “Sandra Barraza”. Y ahi se va de alguna manera concatenando este
viaje, y al final yo diria que como que lo que mas me queda marcado del trabajo de lo que al final
constituye la puesta en escena es este viaje museografico, llegamos a la pieza 43 y al final, en
términos de interpretacion, si lo quieres llamar asi, o de la performance, digo corporal en el sentido
de cognitiva-vocal que hacen los actores, es habitar estos tiempos, este primer, segundo y tercer
tiempo que emerge, este primer, segundo, tercer, cuartos cuerpos que emergen en una materialidad
gue es bastante concreta. Que es mantener la partitura original, o sea, nosotros al final, habiamos
experimentado mucho, y al final con lo que nos quedamos fue, “haz la partitura como es, con los
tiempos que es en el video y como eso, que es una cosa tan fija permite que entre esta nueva
dramaturgia”. Y ahi empezé a aparecer algo muy interesante, porque el actor estaba obligado a, por
ejemplo, sabia que tenia que hacer esto y habia llegado esta nueva dramaturgia. Entonces en esta
nueva dramaturgia, en esta primera escena hay una mujer, hay una mujer muerta, entonces, llegaba,
hacia la partitura, empezaba a hablar y este nuevo tiempo, estas nuevas palabras y esta nueva
persona empezaba a aparecer pero en el cuerpo antiguo. Y ahi yo creo que se logré esa vivencia de
sincopar tiempos, que al final fue una manera de sincopar tiempos, de sincopar cuerpos y de sincopar
vivencias. Como que las resonancias respecto de lo de ser puta, de sentir un amor profundo por
alguien, de que no se te vaya, todo eso que existe en los personajes de “La Negra Ester”, viven
también en otros sujetos contemporaneos, viven en otras circunstancias, en otro tiempos y en
diferentes cuerpos.

Y para poder lograr eso, porque también era medio complicado, a mi me carga explicar las cosas,
pero como que habia que explicarlo un poco porque igual estdbamos trabajando con muchas cosas.
Este lenguaje museogréfico del principio que te va explicando, que te va llevando, para mi sirve en
ese sentido, porque te hace desembocar en lo otro. Y te hace experienciar también, que era algo
gue yo queria que pasara, que no fuera una obra que solamente pudiera ser vista, como que me
parecia, “esto tiene que ser tocado”. Porque a mi me pasaba que iba a la cuestion de San Antonio y
me hablaban, “si, mira esta era la silla donde se sentaba la Negra Ester”, y yo, “;y esta era la Negra
Ester real?” No sabia si me estaban mintiendo o qué. Y yo decia, eso cdmo no lo va a sentir alguien,
no se lo puedo transmitir, no se lo puedo poetizar, sentir esa emocion de estar ahi y de que las cosas
son. Bueno, y los objetos también renuevan una otra vida, los objetos que nosotros rescatamos, que
reconstruimos. Este nuevo vestido de la Esperanza se vuelve a poner en otro cuerpo y viene a narrar
ahora esta otra historia que es de este artista que ya esta olvidado, que es basicamente Andrés
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Pérez, que se va al cielo, que muere. Entonces, eso diria yo, y solo te queria leer una cita que es
muy corta.

Aqui, yo creo que esta era la cita que para mi fue una de las que me guio en el proceso, que me ha
guiado dentro de lo que he estado investigando. Es una cita de la Rebecca Schneider que dice, esto
esta traducido: “En el archivo la carne desaparece. Segun la l6gica del archivo la carne no puede
albergar ninguna memoria del hueso. En el archivo solo el hueso habla de la memoria de la carne.
La carne es un punto ciego.” Entonces aca pongo: “En esta reflexion de Schneider, ella posiciona la
desapariciéon de la carne como un simbolo de lo irreparable e instala a través de esta analogia la
nocion de hueso como materia memorialistica de la carne. En esta analogia el archivo es sefialado
como una especie de cadaver esquelético en donde la carne ha desaparecido y su ausencia da
cuenta de una presencia desaparecida. Considerando esta teoria de Schneider esta investigacion
esceénica revela la siguiente pregunta, si entendemos el archivo audiovisual de “La Negra Ester”
como una especie de estructura 0sea, ¢,qué hay en los restos del archivo audiovisual que den cuenta
del concepto de gestus social que esta investigacion observa...?”, y después explica distintas cosas.
Pero, finalmente, habia que asumir que la carne habia desaparecido, que nosotros nunca ibamos a
poder alcanzar eso, que nosotros nunca ibamos a poder recuperar “La Negra Ester”, eso habia
desaparecido. Si es que existe el hueso, que el hueso es super duro, es como la forma, ¢qué de esa
otra carne o de nuevas carnes pueden aparecer si yo voy al hueso? Si yo recupero el hueso. En ese
sentido se entendia el archivo filmico como eso, como algo super duro también, porque era 2 mt.
para alla, 2 mt. para acd, plano siguiente, B, plano A, plano no sé qué, y era una coreografia que te
sentias sUper atrapado. Pero como esa coreografia, una vez que te la habias aprendido muy bien,
empezaba el hueso a tener una carne porque entraba otra palabra, porque entraba otro tiempo,
porque entraba otro objetivo, me entiendes. Como que habia que abrir ese hueso y darle un nuevo
cuerpo. Eso, mas o menos, y asi se fue componiendo la obra. No sé si me fui muy por las ramas.

CZC: No, esta perfecto. Lo que pasa es que contestaste muchas de las cosas que te iba a preguntar,
pero esta perfecto. Porque me ayuda a entender el proceso general y los distintos tipos estrategias
que utilizaron para crear, porque tiene muchas etapas.

SM: Eso, se me hace muy dificil explicar, porque se me hace muy dificil separar las cosas. Para mi
es necesario reconstruirlo para poder acordarme porque si lo veo por separado no entiendo qué cosa
viene de qué.

CZC: Hay algo que me queda todavia como para cerrar esa idea en torno a los materiales. Entonces
Uds. utilizaron como base el material de archivo filmico, principalmente ¢Ese fue el Unico archivo
mas los testimonios? ¢Qué tipo de materiales utilizaron?

SM: No, también nosotros recolectamos mas archivos como fotografias, fotografias de “La Negra
Ester”, pero en un minuto fue como “no, dediquémonos solamente al archivo filmico”, porque la
fotografia es una cosa y todo. Pero como tU sabes en la obra hay una parte en la que la gente
reconstruye una foto de “La Negra Ester” a través de un audioguia, y eso es parte ya de la etapa de
composicion de la obra, de lo que yo habia sentido que habia servido. Porque nosotros hicimos un
laboratorio, dentro de los laboratorios que hicimos hubo un laboratorio en que haciamos la parte
museografica, y yo queria probar esto del audio, de poder poner en la carne este hueso. Y, ¢co6mo
era? A pura instruccion, que era un poco lo que hacian los actores; “tengo que poner el codo para
alla, tengo que poner la cabeza para alla, la no se cuanto va para alld” Que finalmente ese fue
muchas veces el mondlogo interno de los actores, y los actores se desesperaban. Era demasiado
preciso, pero ellos tenian que lograr romper eso. Y yo creo que asi, si tU me preguntas, ni cagan**
lo lograron todos. Yo creo que en términos también por experiencia, edad y cuerpo, bueno en un
minuto nosotros nos dimos cuenta, “glie**, esta obra hay que tener cuerpo para hacerla, o sea, no
la puede hacer cualquier actor”. No estoy, a ver, la Valentina, que es de la que te voy a hablar, es
una actriz buenisima, es super chica ademas. Pero era muy chica, como que ella no podia, se
desesperaba, porque es como salir de la escuela, y al final yo la habia elegido un poco como queria
tener gente buena onda cerca y alguien mas chico, siempre politicamente he pensado que alguien
mas chico tiene que estar en los equipos, que alguien entre de una nueva generaciéon y todo eso. Y
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creo que la Vale super bien, pero le costdé mucho mas entrar y no atraparse en lo fisico, porque lo
fisico era una trampa, porque estabas en la precision. Habia que ser muy asi, el Armin muy aleman,
€l como un glie** muy aleman se aprendia todo, todo, todo, en un momento como que se atrapaba,
llegaba a llorar y en un momento la gi** volaba, pero para que volara habia que hacer fisicamente
lo que habia que hacer. La estructura. Y también tener esa capacidad de sublimar eso que estabas
haciendo y de encontrarle otros ecos fisicos. Y para esa obra habia que tener un trabajo fisico.
Nosotros con el Bosco después nos dimos cuenta y fue como “bueno, esta bien, experiencia, aca se
necesita un cuerpo con un nivel corporal mucho mas brigido”, porque el cuerpo esta narrando todo
el tiempo. Ah, lo que tG me habias preguntado, entonces, trabajamos con fotos y al final dijimos
solamente una foto porque nosotros hicimos un laboratorio en el que invitamos a amigos, ponte tq,
estaba la Charlotte que es la fotégrafa, la francesa, habia una amiga mia que vino, y en ese momento
hicimos eso del audioguia y de hacer la foto. Funciond. Y en ese laboratorio, en la etapa en la que
estaba la Charlotte, hicimos también que los actores hacian el video y ella fotografiaba en escena.
Entonces aparecia el video, lo que los actores hacian en escena y una fotografia en vivo. Era muy
interesante. De echo ese es un laboratorio que a mi me encantaria hacer. Era increible. Pero era
una obra de 40 palos. De un nivel de tecnologia, de tener un sistema operativo que pudiera proyectar
las imagenes en el momento en que la fotégrafa tomaba la gu**. Entonces se generaba una
multiplicacion de planos, cuerpos, objetos. En relacion a un solo archivo se generaban miles de otros
archivos. Y eso era muy bacén pero era otra obra, muy cara y que no atacaba finalmente igual lo
gue nosotros queriamos atacar, que era mucho mas pobre.

CZC: Y aparte de, ya, la foto, lo audiovisual, y todo lo que generaron, por ejemplo, en la segunda
parte, en “Sandra Barraza”, eso ya es a partir de esos materiales. O sea, eso es puro material creativo
a partir del material primigenio, por asi decirlo, ¢0 no?

SM: “Sandra Barraza” surge en una etapa en la que ya habiamos pasado por aprendernos los
cuerpos de casi todos los actores, de clasificar esos cuerpos. Nosotros teniamos clasificaciones.
Porque lo resulté como obra es una cosa pero el proceso que hubo aca, aca hay mucho ejercicio de
cosas que si nosotros lo volviéramos a retomar creo que podrian llegar a tener, si uno lo afina y todo,
cosas metodoldgicas en relacion al entrenamiento del gesto del actor y de hartas cosas que se
podrian generar. Porque igual hicimos cosas que no se ven, son como inmanentes, asi como estan
pero no estan. Por ejemplo, nosotros clasificabamos, cuando yo te dije que en algin minuto nos
quedamos como con 5 personajes, 0 4 personajes. Entonces era “el borracho”, “la puta”, “el travesti”,
put* perddn no me acuerdo, y otro mas, pero era como un icono. Era como si nosotros tuviéramos
gue hacer nuestra propia comedia del arte de esta gu**, estos son los espectros. Dentro de ese
espectro busquemos testimonios, una vez que esos testimonios se buscaron, nace “Sandra
Barraza”. De echo, “Sandra Barraza” ya estaba escrita cuando nosotros empezamos a probar con el
mecanismo de fotografiar en escena, ponte td, el video y todo eso. Y que después fue como, “no,
ya, esto es demasiado brigido, bacan haberlo experimentado, alguna vez vamos a hacer algo con
esto, pero se guarda”.

CZC: Ya. Y luego de eso surge “Sandra Barraza”

SM: “Sandra Barraza” se habia estado escribiendo, y ya estaba escrito. E hicimos esa ultima
exploracion y dijimos, “ya, de todo esto con lo que hemos estado”. Nos sentamos con el Bosco, en
general, yo. Funciona en términos muy colaborativos igual el colectivo, como que el Bosco esta en
el lado dramatdrgico pero hizo la asistencia de direccion. El iba a actuar al principio pero no
coincidieron unas fechas con el GAM, entonces, lo tuvimos que reemplazar. Lo reemplazé el Armin.
Pero con él habldbamos un poco, veiamos lo que iba pasando los ensayos, para donde iba la
cuestion y ahi ibamos tomando decisiones, también. Y en ese sentido es como, “glie** esta gi** es
espectacular, la foto, pero estrenamos en 2 meses mas”, porque igual te llega la gii**, aunque tengas
un afo. “VYamos a estrenar en 2 o 3 meses mas, no nos podemos meter aca”. Entonces, ahi
empezamos, “ya, a ver, ok, tenemos esta nueva dramaturgia, tenemos las partituras”. Y al fnal nos
fuimos a lo mas basico. Habiamos investigado miles de gliie**, y lo mas basico fue como, “ya, parate
ahi, haz la partitura tanto”. La hacia, pa, Esperanza. Que era la Esperanza antigua, la Esperanza del
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‘88. “Pa”, haciala Esperanza del ‘88. Ya, esta Esperanza del ‘88 ahora dice esto, que es la Esperanza
nueva, que es esta vieja cuica que es al principio, que después transita a otro personaje. Y ahi
empezaba a aparecer algo. Habiamos llegado a lo mas simple, habiendo viajado todo eso, pero
habia que haber tenido todo ese viaje para poder sublimar toda la narracidon gestual, la narracién
espacial, que entrara este otro cuerpo. Al final lo que te dabas cuenta era como ese actor se habia
convertido, después de tantos meses haciendo a ese giie**, copiandolo y todo, se habia convertido
no solamente en la Esperanza, se habia convertido un poco en Willy Semler. Se movia como él,
hablaba como él, y la vieja cuica era como un poco como €él, y después se sacaba la peluca y uno
decia, “oh, se parece como a Willy Semler”. Era como que se simbiotizaban los cuerpos de los
actores de dos tiempos distintos y los cuerpos de los personajes de dos tiempos distintos. Pero eso
solo se podria lograr habiendo trabajado esos meses asi.

CZC: Y entonces, como para entender. Uds. tenian estos materiales y la seleccion que hicieron de
esos materiales, ¢cémo fue?

SM: Yo tenia la mision de escribir el viaje museografico, porque en un momento se decidid, “tenemos
todos estas piezas, compongamoslas, compongamos esta obra”. Para mi, mi impronta, o sea mi
base, era como yo lei mucha museografia, para mi no era teatro, era museo. Entonces, miraba
mucha iluminacion de museo, me iba mucho a los museos a solamente estar en un museo y qué
pasaba ahi, lei acerca de composicion museografica. Si tu pones algo a la derecha, o tipos de
desclasificacion de informacién dentro de la museografia. Entonces, yo escribi toda la parte del
museo, todas las piezas que iban ahi. Ademas, que era la que mas me habia juntado con Daniel
Palma y tenia todo este relato de él.

CZC: Y perdona, ¢la construccion de la museografia fue a partir principalmente de los relatos, de los
testimonios de Daniel?

SM: Hay harto del testimonio de Daniel pero hay harto del proceso. Fue como, todo lo que habiamos
juntado era un poco como una tesis, era como un poco escribir una tesis. Era como, “ya, en esta
parte del proceso leimos sobre lo que la Maria de la Luz escribio sobre estos glieo***, entonces la
frase: “El gran circo teatro se constituye como...”, esta frase, mas esta foto, mas pasan por aqui y
tocan una cuestion que no sé qué, pasan por aca y se pintan como la Negra Ester, me entiendes.
Como que habia que construir un viaje y yo creo que ese viaje contiene harto de lo que fue ese
proceso, de investigacion de nosotros. De ir descubriendo objetos, de ir descubriendo cuerpos.
Porgue al final lo que nosotros estabamos investigando era el lenguaje actoral de ese tiempo, y qué
contenia ese lenguaje actoral, esos gestos de ese tiempo. Porque hablar de los gestos de esa obra,
de que esta obra esta escrita en luz, en gestos, es hablar de un lenguaje actoral de ese tiempo. Que
es un tiempo post-dictadura en donde el cuerpo ha sido mutilado, castigado, y en esta obra aparece
como un primer lugar de enunciacion, aparece como “estoy vivo”, completamente vigoroso, sudando,
gritando. Ahi hay algo politico y eso habia que lograrlo, habia que volver a instalarlo pero como
museo. Y eso era lo lindo, para mi, que eso aunque uno lo hiciera era irrecuperable, aunque lo
hicieras perfecto era algo que pertenecia a otro tiempo. Era raro, te daba risa, te daba mono, lo
encontrabas asqueroso, y eso que gieo*** hacian con tanta pasién, era como “jOh, que ridiculo!”.
Pero eso era bueno porque cuando a nosotros nos pasaba eso deciamos “ahi esta el museo”, porque
nosotros ya no seriamos capaces de actuar asi. Pero eso constituia un lenguaje que para nosotros
igual se tornaba interesante cuando teniamos que hacer “Sandra Barraza”, por ejemplo, que ellos
tenian que, entraba el hecho de pintarse, el hecho de ponerse peluca, que era lo que hacian ellos,
gue era ese lenguaje. Estar ahi en comunidad y todas esas cosas que nosotros habiamos
investigado, que nos habian contado, que habiamos leido, entraban en este nuevo lenguaje actoral
gue nacia del lenguaje actoral de ellos. Que no era solo lo que hacian en escena sino que era c6mo
se comportaban politicamente, civilmente o lo que hacian al entrar a escena, y eso constituia un otro
lenguaje actoral que es el que compone la pieza en la que se actla “Sandra Barraza”. Y “Sandra
Barraza” tiene un lenguaje actoral, como performer, y la otra parte del museo son otros performers.
O sea, son ellos mismos que prestan sus cuerpos para hacer la Ultima pieza. Pero, ponte tu, igual
habian cosas sUper basicas, que yo encontraba que era como “ya pero gliie**, obvio que no eres la
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misma”. Pero el actor se involucra tanto que cosas tan basicas como, “;,como me comporto en el
museo?” eran preguntas que aparecian, y son actores grandes. Pero era como, “ya, pero en el
museo ¢ quién soy?”. Y como, “no eres nadie, eres un facilitador”. “Ya pero, y si me preguntan”.
“Gue*, no”. Y a ellos, y son actores sUper talentosos y super bacanes, pero yo creo que habian
encarnado tanto y estaban en un lenguaje tan claro que después, habiamos llegado al final y tenian
gue hacer eso otro primero y después entrar en ese lenguaje. Entonces, eso los descalibraba.

CZC: Claro, porque ustedes estuvieron todo el proceso de creacion en esa pregunta por el gesto,
por el cuerpo, explorando en esos conceptos, pero cuando uno llega a la puesta en escena lo primero
con lo que te encuentras no es eso. De echo, todo lo contrario, te encuentras con una pantalla, te
encuentras con una voz, con un texto, con otro tipo de dispositivo y de a poco empieza a aparecer
el gesto. Entonces esa graduacion que desde la direccion tl encontraste creo que es super
importante porque si hubiésemos entrado de una, de golpe, a esa exploracion con el gesto hubiese
sido distinto, otra obra.

SM: De todas maneras. Bueno y ahora me acorde de algo. Que en el museo hay objetos pero
también hay gestos, y esos gestos estan rescatados de un fotograma. De distintos fotogramas. Como
ellos se sabian distintas cosas y armaban distintos fotogramas, yo también cuando hice el museo
dije, “este gesto de la Esperanza, este gesto de la Negra”, y armamos asi. Entonces la gente empieza
a entender que el gesto como pieza empieza a ser relevante, y el gesto como pieza, y el gesto que
esta en el video, y después que esté en el video el gesto en su continuidad. Después ellos hacen
una escena, hacen un tiempo del video completamente igual, y después eso aparece en “Sandra
Barraza”, eso que hacen vuelve a aparecer. Entonces claro, como bien dices ta, hay una graduacién
respecto a la inmersién como al objeto de estudio mas duro. Yo creo que, claro, el objeto de estudio
mas duro de “Cuerpo Pretérito” es el gesto de todas manera, siempre lo fue y lo va a ser. Sin
embargo, nosotros nos desviamos de eso porque también hablar de gesto en eso no es solamente
hablar de actuacion sino que es también hablar de un contexto politico, de un contexto social y de
algo que la gente vivié. Porque a lo que tl no podias renunciar con esa obra era que, ademas, que
nosotros era terrible porque era como “ah, ¢vas a hacer una obra de “La Negra Ester”?” y ti como,
“si”, “AH!” O sea, era como que tenian una expectativa. Y era como, “ni cagan** esto es ‘La Negra
Ester”. O sea, yo le decia a los chiquillos, porque ellos también sentian esa presion, yo les decia,
“esto no es ‘La Negra Ester”, nosotros no tenemos que generar lo que generd. Nosotros, es un
tiempo nuevo, eso estd muerto. Lo que nosotros tenemos que generar es una otra cosa respecto de
Sus cuerpos, respecto del espacio, y es una otra experiencia. Y, entonces, la gente se involucraba
mucho en la obra porque la vivencia del museo hacia que la gente se queria quedar a hablar de lo
que ellas habian vivido en el ‘88 y lo que vivian ahora: “y es que yo vivi esto y yo sé”, y “usted tiene
razon”, o “usted no tiene razén”, “no, eso no era asi, esto era asi”. Y, al final, era como trabajar con
un patrimonio de la humanidad. Que era una de las cosas que yo, no peleé con la Rosa para nada,
pero le dije como, un poco, “no po, para el leseo porque esto no es tuyo”.

Ah, y lo otro que modelé mucho como compusimos la obra fueron inacabables reuniones con ATN,
con un abogado de derechos de autor que nos explicé la manera en que no nos podian demandar
por hacer esto. Ahi hay un aspecto muy importante. De echo nosotros hacemos 1 minuto y tanto de
la obra, como ese lapso, porque esa es la Gnica manera de estar acogida a la ley de cita, que es un
derecho humano. TU puedes citar cualquier cosa, pero para que sea una cita tiene que durar un
porcentaje. Por ejemplo, si td obra dura 1 hora y media, y tu dices “no, es que yo estoy citando esto
50 minutos”. No po, no es cita, estas plagiando. Entonces tu dices no po, yo tomo 1 minuto y medio
del video y con ese minuto y medio hago una otra obra. Y, al final, eso es lo que nosotros hicimos y
€so compuso la obra, también. O sea, las restricciones que teniamos eran infinitas. Era, “terror, mail”.
Mails como: “no hagas esta obra”. Todo eso constituia la obra.

CZC: O sea, ¢pero ustedes finalmente trabajaron con 1 minuto y medio, que es el extracto como
libre, de libre acceso?

SM: Si, cuando nosotros decimos, “esta obra no se puede hacer porque tiene derechos de autor,
porque estas personas piensan que es como un derecho asi como una casa”. Pero el resquicio era,
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los gestos no estan protegidos, entonces nosotros podiamos hacer toda la obra en gesto sin tener
gue pagar derechos de autor. Sin embargo, no podiamos reproducir todo el video en la obra, por eso
reprodujimos 1 minuto y tanto, y eso constituye una base para hacer toda la otra parte de la obra

CZC: Y ya asi como, yo creo que es una pregunta mas hacia ti como investigadora, pero también
hacia la obra, pero, ¢,por qué la gestualidad, por qué el gesto, por qué ese material y no otro?

SM: Ya, aqui entra, parto de la base que yo no me considero como directora, en el sentido de que
no es que yo quiera dirigir obras, y cada vez seria como, “ojala me llamen de Matucana 100 para
dirigir’. No, no estoy ni ahi, porque no es mi campo. Me encanta hacerlo, siempre tengo épocas en
la vida en que quiero dirigir. Termino dirigiendo algo porque tengo la necesidad de una pregunta,
porgue me surge una pregunta escénica y nadie esta tan obsesionada con eso como yo, entonces
la tengo que hacer yo. Porque he tratado de traspasar la obsesién y es como, no. Entonces, yo creo
que “Cuerpo Pretérito” responde a eso, a una pregunta artistica que tiene que ver con la memoria,
con el archivo y con el gesto porque si me siento, obviamente, mucho méas actriz o performer,
intérprete, performer en todas sus dimensiones. Me dedico mucho més a la actuacion. Entonces, de
alguna manera, “Cuerpo Pretérito” es una obra de la actuacion, diria yo. Es una obra que se hace
preguntas respecto de la actuacion, respecto a poéticas actorales antiguas y como estas poéticas
actorales antiguas viven en un tiempo nuevo, y qué hablan de ese tiempo, a través del cuerpo. Qué
dicen de ese tiempo antiguo y qué dicen de este tiempo nuevo en este tiempo sincopado. Que el
hablar de otro tiempo no es hablar del pasado, yo creo que es una manera de hablar de hoy dia.
Mirarse en una foto para mi es decir qué soy ahora. O hacer Hamlet, o hacer Ofelia, dice mas de ti
o dice mas del performer que de la Ofelia. Dice mas de ese cuerpo, de ese cuerpo que esta presente,
de cémo llora, de cémo grita, de como dice. Y dice no solamente de un cuerpo especifico, de como
yo Samatha Manzur, eso da lo mismo. Dice de un cuerpo en un tiempo, y esa es una pregunta que
esta todavia en el colectivo. Esto nace desde puras preguntas actorales, te estoy hablando desde la
investigacién en mi magister a esto. Y lo que sigue ahora, que estamos haciendo un escrito, una
investigacion tedrica pero que obviamente no creo que tenga como, no busca en ningln sentido ser
una investigacion hecha por Grumann, por ejemplo, o Mauricio Barria, pero es una investigacion
desde intérpretes, desde actores o creadores, en la que estamos algunas personas del colectivo.
Esta la pregunta de procedimientos performativos en lenguajes actorales post-dictadura militar. Y
ese es como un segundo proyecto en el que estamos y eso deberia salir en un tiempo mas. Se ha
demorado harto porque, la contingencia, yo tuve un hijo y todo eso, pero estoy aun trabajando en
eso. Y creo que eso pueden ser mas obras que “Cuerpo Pretérito”, y no solamente obras. Estan
siendo escritos, esta siendo discusion, esta tomando distintas formas. Ponte td, en términos como
académicos igual me han invitado, como saben que estoy en esa pregunta, porque lo he hecho un
poco con la Catdlica algunas etapas, como que saben que estoy en esa pregunta, entonces, me
invitan a alguna clase de algo, de Historia del Teatro o de Actuacién, y me preguntan por eso que
estoy investigando. Y esta todo en proceso porque yo creo que nos hemos hecho poco la pregunta
de los lenguajes actorales que hemos tenido, o no sé si llamarlos lenguajes porque, bueno, ahi esta
la pregunta, no es que sean lenguajes, 0 no es que sean poéticas, porgue no los podemos nombrar
como tales, pero son procedimientos que han habido que ponen al cuerpo como un primer lugar de
enunciacion. Y a mi lo que mas me insta a mirar esos cuerpos es que hayan surgido como una
respuesta a un contexto socio-politico dictatorial en el que se castigd al cuerpo y el teatro hace el
gesto inverso. Subvierte esa realidad poniendo al cuerpo como un centro. Y también si haces la
pregunta para adelante dices como, ¢,cdmo esos cuerpos que hablaban de esa manera, que estaban
en un contexto en donde la Performance Art también estaba llegando a Chile, en donde los glien**
se cortaban, Zurita “gua”, y el otro vomitaba, se actuaba de esa manera? Y hoy dia Calderén, por
ejemplo, no necesita hacer eso. Sino que pone a actores con la cara tapada, con micréfonos, y lo
gue importa son esos relatos, son esa historia, esa manera de contar. Y l0os cuerpos pasan a ser otra
cosa. Yo no estoy diciendo que no ... O sea como que hay algo que pasa en la actuacion chilena
con el cuerpo que a mi me parece interesante.

CZC: Si. ¢Y tu podrias considerar el cuerpo como un artefacto?
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SM: A ver, yo creo que dependiendo de qué entendiéramos como artefacto. ¢ Tienes alguna nocion
de lo que tu entiendes como artefacto?

CZC: O sea, como un objeto construido, 0 como herramienta para un otro fin, como objeto, en la
puesta en escena. Me refiero al cuerpo en la puesta en escena, como un artefacto.

SM: En esa dimensién creo que dependiendo del contexto y de la obra. Y por eso me parece
interesante porque, el cuerpo, asi como en lo mas basico en el teatro contemporaneo, esta siempre
esa tension entre lo que el cuerpo es y lo que el cuerpo realiza. Lo que dice Philip Auslander un
poco. Que es como, hay una tensién, todo el tiempo, incluso en ese teatro mas naif que es como,
“oh soy el enamorado”. Entra el glie** y tU dices, “si, es el enamorado”, pero es esa persona que es
ese actor que, “oh, le sale baba”, “oh, como tiene las piernas”, “oh, es rubio”, “oh, es negro”. Esa
tension esta siempre. Eso para mi también es actuacion y también es cuerpo. Ahora, otra dimensién
de ese cuerpo que actla, que performa. El performar tiene distintos mecanismo, yo creo. Tu puedes
decir que “mi rol en esta obra es copiar, copiar y reproducir, copiar y reproducir, copiar y reproducir”,
y hay un escrito que yo hice para la FIRT hace unos atras, porque yo analizaba un poco el
procedimiento actoral que hacian los actores de The Wooster Group, con esta obra “Hamlet” que te
digo yo (que ojala puedas mirar). Que al final lo que hacian ellos, y que responde, yo creo que habria
gue entender el cuerpo en las circunstancias especificas de cada obra, y quizas una vez entendiendo
un abanico de cosas uno puede decir, “ah, en sintesis podriamos decir que es un artefacto”, por
ejemplo. Que yo creo que si, que tiene mucho de artefacto, pero habria que probarlo. Porque los
actores, ¢qué hacen en esa obra? Tu dices, “;qué hacen?” Porque uno se marea mucho. Por
ejemplo, yo en “Cuerpo Pretérito” decia, ¢qué estan haciendo estos giieo***? Porque uno, “ah, que
me emociono”. “No pero, ,qué hacen estos glieo***? Estos glieo*** preservan a modo de momia un
lenguaje actoral, a través de los gestos que rescataron de un video, que es una realidad muy acotada,
la preservan para hacer entrar una otra dramaturgia, y esa otra dramaturgia son tiempos distintos.
Entonces hacen una coreografia vivida, una coreografia entre lo nuevo y lo viejo. Cuerpo primero,
cuerpo segundo, tercer cuerpo, y todo eso. En ese sentido, yo creo que en “Cuerpo Pretérito”, por
ejemplo, y ahi habria que investigarlo més, el cuerpo es mucho més un medium. Esta en el fantasma,
esta en una sensibilidad mas que en un mecanismo muy mecénico. Esta como en una sensacién de
gue esto era lo que él hizo, ahora lo hago yo y lo transformo en otra cosa. Y soy otra cosa. En The
Wooster Group, que es mucho mas claro y también lo podriamos entender mas como un artefacto,
lo que hacen los actores es: tienen una pantalla gigante atras, en donde corre el video. Esta un poco
editado también. Entonces entra el actor, y ellos entran al mismo tiempo, se sienta, hace asi “bla bla
bla”, “bla bla bla”. Editan el audio. Los textos no son los textos, son los textos editados. Entonces,
por ejemplo, dice, “Hola, Sefiora Norita”. Entonces, la grabacion quedo: “Hola sefiora No...”. Ellos
hacen eso: “Hola sefiora No...”, y pasa otra cosa. Lo que hacen ellos es una copia, excelente, que
tiene una traduccién obviamente de cosas, porque son The Wooster Group y obviamente iban a
hacer una gi** muy bacan. Pero finalmente si uno dice, “;qué esta haciendo este actor?”. El actor
lo que hace es aprenderse mas o menos la coreografia, pero el actor sigue mirando la pantalla, mira,
captura, hace y reproduce. Entonces, yo lo que planteaba en ese estudio es que el actor en esa obra
trabaja como camara fotogréafica. Ahi se podria decir que es mas como un device, como un artefacto.
Porque él dice, “miro, pa, pongo, pa, reproduzco. Eso hago, no tengo que hacer nada mas, no tengo
que meter otro texto. Lo respiro, lo hago.” Y es como una fotografia instantdnea un poco lo que hacen
ellos. Y en ese sentido si, en ese sentido hay momentos en que el cuerpo funciona mas como
artefacto. Pero yo creo que son distintos los mecanismos.

CZC::Y para ti en “Cuerpo Pretérito”, entonces, tiene que ver mas con esta especie de espectro?

SM: Tiene como una dimensién mas espectral, si, una cosa un poco, claro, de fantasmagérica. Ser
espejo de otro cuerpo, pero al ser espejo de otro cuerpo transformarme en otra cosa. Generar otros
cuerpos.

CZC: Y, ¢como interviene la tecnologia en el montaje? ¢ Qué tipos de tecnologias Uds. utilizan?
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SM: Nosotros utilizamos el mecanismo de la edicién como un lugar de imponer una gestualidad.
Porque una cosa es ver un video como es, otra cosa es editarlo en otra velocidad, o de saltar de, por
ejemplo, ¢cédmo nosotros traduciamos? Ya, estaba el video, y uno veia a la Negra Ester hablando
en plano americano en el video, y de repente estaba plano completo haciendo asi, y después plano
en el hombro haciendo asi. Y con eso haciamos también, yo editaba un poco y a través de la edicion
dirigia, al editar en casa sin tener el cuerpo en vivo ahi, dirigia, ponia trampas para que el actor
entrara en dificultades. Entraran de pasar, porque también era el escenario, esta en el borde
izquierdo y pasar del borde izquierdo al borde derecho atras. Entonces, al componer esa edicion,
gque era como una especie de dramaturgia corporal, el actor se enfrentaba a esa gu** y era una
nigthmare. Era como, “scomo voy a hacer esto?”, “tienes que traducirlo”, “traduzcamoslo”. Y ahi
empezaban a aparecer otras cosas. Veias al actor haciendo “pa” y después en un segundo corriendo
como pi**, hasta llegar acd y detenerse. Y, entonces, esa partitura ya no era solamente esa partitura,
era encarnando una tecnologia, el cuerpo estaba encarnando la edicién que le estaba imponiendo
en un segundo llegar al otro lado del escenario. Eso, por ejemplo, también pasa un poco en el video
cuando se reproduce, como hay cambios de planos, por eso hubo edicién ahi. Entonces se empieza
a ocupar el espacio, los actores y hosotros empezamos como con un cuadro imaginario: “hasta aca,
hasta esta parte del escenario la gente esta viendo el screen”, “ahi estas fuera del screen”, pero
después nos damos cuenta, “ya, pero no puedes estar fuera del screen como nada”, ahi también
estas construyendo un otro mundo. Entonces, empezamos a cachar que si ellos seguian respirando,
gue si ellos seguian actuando, se generaba lo que estaba en el screen, lo que estaban copiando,
pero lo que posiblemente podian haber estado haciendo los actores en ese tiempo que no estaban
siendo capturados por el atom. Yo creo que la tecnologia que fue mas protagonista en términos de
cuerpo y que nos ayudo a también hacer entrar al cuerpo en algo drastico y de encarnar eso, porque
era como encarnar la tecnologia, no ponerla, fue el video en tanto una coreografia de luz y
movimiento, pero en tanto también es un objeto manipulable, editable en el que td puedes poner
ciertos resquicios respecto de los tiempos, respectos de los planos, y eso pasarlo al cuerpo.

CZC: Y entonces igual ustedes a partir de esto, bueno, todo el tiempo estan en un dialogo, en un
vinculo entre una dimension de lo real o de la realidad, que tiene que ver con el material de archivo
y los documentos y los testimonios, y con la ficcion que a partir de eso se genera. Hay un vinculo
estrecho entre real-ficcion que Uds. estan trabajando todo el tiempo, qué incluso es una pregunta.

SM: Si, de todas maneras. ¢ Tu te refieres a cuando nosotros vamos a buscar testimonios al real?

CZC: Si, mas que nada mi pregunta tiene que ver con, ¢,como se entiende desde la puesta en escena
el vinculo real-ficcién desde las dimensiones que ti quieras abarcarlo?

SM: Interesante esa pregunta porque tiene distintos puntos para abarcarlo. En términos de la
actuacion, por ejemplo, si nos vamos a lo que mas nos interesa respecto a lo tuyo. Habia algo de la
realidad de esos actores, hablemos de la realidad de ese contexto sociopolitico. De esa manera de
relacionarse, de esa gente que estaba sofiando con un tiempo nuevo, de esa gente que se habia
tomado Matucana 100 y que después se lo quitaron. De esa gente que se maquillaba para que los
vieran otras personas y que eso venia de la Arianne Mushkinne y que era toda una moda europea.
Ellos estaban inscritos en una realidad. Esa realidad tifi¢ la ficciébn de nosotros, porque a nosotros
nos parecia obviamente hermoso, pero al mismo tiempo ridiculo, pero no por mala onda sino por la
distancia del tiempo. Como cuando uno es chica y se acuerda que tenia el cumpleafios no sé cuanto
y estaba con ese vestido color crema, y que te crees la reina, y lo miras ahora y dices “que vergiienza,
parecia torta”. Es eso también, la distancia del tiempo y decir, eso que para mis papas, no sé, estoy
hablando en general, pero para la gente fue “la vola”, “esto es la vola”, “esto ya es lo contemporaneo,
es el teatro, es la comunidad, es el nuevo tiempo”, “lo estamos haciendo la ra**”, “somos bacanes”.
Y después dices, “oh, esos glieo*** son bacanes, son la r**”, “ese tiempo no llegd, la democracia era
mentira”, esta oposicidn se toma un gobierno y construye un mundo neoliberal en la que esa
prostituta de la que hablaba esa obra no tiene ningun lugar, los espacios de marginalidad estan aun
existiendo. O sea, como que, si, en términos de la realidad hay mucho que se cuela. En términos de
lo real, asi como habria que entenderlo... Pucha a mi igual me gusta esa, yo sé que es super usada,
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pero esa nocién de lo real que, como estuve hablando con el Alfredo Castro por esta investigacion
gue te estaba contando, €l siempre habla de esta nocion de lo real que viene desde la Lombardo,
gue lo real viene a ser esto que es lo indecible. Que es tan terrible como que estds en un auto,
chocas y a alguien se le suelta la cabeza y se le sale y tu, “ihhh”. Todo eso que td no puedes
mencionar, ti no podrias ni siquiera acercarte a teatralizar eso. Eso también es el real y era esta
dimension de entrar con estas personas que nos daban también miedo, porque es meterse con los
fantasmas. Para nosotros igual era heavy porque era meterse con Jesucristo del teatro. En un
momento era como, “es Jesucristo”. El Andrés es todo para el teatro, el dia del teatro chileno es él.
Finalmente ese didlogo con los fantasma fue asi, también fue pedir permiso en algin minuto y dejar
gue hablaran. Igual habia un minuto en que a mi me dej6é de importar, ya todo lo que habiamos
investigado ya estaba, ya estaba la base, ya los actores hacian, pero ya cuando teniamos que entrar
en re articular estos personajes, el Bosco estaba solo leyendo, estaba escuchando los testimonios
de estas personas, y leia mucho del Andrés también, y escribe. Yo creo que el Bosco escribe una
Esperanza que es espectacular, porque el gie** logra hacer que Andrés Pérez esté en la obra, el
gle** logra hacer que el Sida se meta. Porque nos empez6 a interesar la prostitucion, el Sida, y yo
decia, “no tiene ninguna poesia esta gi**”, “estos glieo*** se murieron”, mas alla de “La Negra Ester”,
este gue** se murié, lo mataron de alguna manera. De alguna manera mataron el suefio, el proyecto.
Hay muchas dudas respecto de las circunstancias en las que él murio, de una precariedad que tu
dices, “¢por qué alguien...?”. Cualquier persona, aunque no haya sido una persona que haya, de
alguna manera, colaborado o legado algo tan importante para un patrimonio cultural nacional.
Independiente de eso. Nadie puede estar en esas circunstancias por el echo de tener Sida. Es una
circunstancia de tan poca dignidad. O también el mismo Daniel que yo decia, “esta completamente
olvidado, desaparecido”, viviendo a la mierda del mundo, viajando en metro ciego, 2 horas para
poder encontrarse conmigo y poder contarme. Yo decia, “es de una marginalidad absoluta”, y yo
decia, “aca lo que va a aparecer es eso”. Y hubo un momento en que nosotros, yo organicé, el Bosco
escribio, porque nos encontramos con todas estas cosas, y las cosas empezaron a hablar solas. Y
los actores, sin saber, yo creo que no habia una direccién, nada. Era como “copia el gesto y la
cuestion” y en esa Esperanza, porque también era una Esperanza que habia hecho el Andrés, el
Andrés también hizo la Esperanza. Empezaba a aparecer Andrés Pérez en lo que se decia. Y los
textos que Bosco escribié, un poco vomito, porque el Bosco escribié en muy corto tiempo. Fue mucho
tiempo de investigacién, mucho tiempo de investigacion, el gie** dijo, “ahora yo me encierro y
escribo”. El glie** escribié como en 2 semanas, menos, escribié la gi**, y yo creo, a mi me da la
sensacion, que no era con tanta conciencia como, “voy a meter esto y voy a meter esto otro y lo voy
a cruzar con esto”, no, porque ya habia vivido todo. Y cuando aparece esta dramaturgia yo la lei y
dije, “si, esta buena, esta buena”, pero lo que me pasa también un poco, a veces, con la palabra,
hasta que no la ves respirada, puesta, es una prenda de ropa no mas. “Gracias por el disefio, gracias
por esto”, pero tienes que verla viviendo. Una vez que se encarna, yo creo que por estos tiempos,
gue yo te digo, sincopados, estos cuerpos sincopados, los actores y las circunstancias y la gente
también, porque también es lo que pasa en la mente de las personas con lo que uno va diciendo, y
empiezan a aparecer las palabras y uno dice, “giie**, al final, es un grito”. Empieza a aparecer mucho
el creador de esto o los creadores de esto que estan mas desaparecidos. Nos empieza a importar
sUper poco la Maria Izquierdo que es tan seca, nos empieza importar super poco. Porque lo que
importa finalmente ese real innombrable, esa pena que te da, negra, de que eso con tanta esperanza
ya no exista mas. Estabamos super equivocados, de alguna manera. Estabamos bien porque éramos
buenas personas. Estdbamos sUper equivocados en que estos glieo*** nos iban a ayudar, en que
esos gueo*** iban a hacer algo por nosotros. Y me pasa mucho con lo de hoy dia. Un amigo de mi
esposo decia como, es inglés, decia por lo torys que son los de derecha, el glie** decia hoy dia, “yo
siempre habia pensado que ellos me podian matar, pero nunca habia vivido, me habia enfrentado a
que ellos quisieran mi muerte”. Porque cuando uno dice, uno va de buena fé y dice, “construyamos
esto, vamos y construyamos esto”, y al Andrés Pérez la politica lo utiliz6. O sea, el Andrés Pérez
hizo funciones de “La Negra Ester” con Lavin, también. Todo eso entraba. Y no estamos diciendo,
“oh, el Andrés, ¢ como hizo eso?”. No po, porque también él tenia una nocion de que queria, de que
necesitaba, él tenia una nocién de la compaiiia como familia, de alimentar, de vivir, de que pudieran
criar a sus hijos, de poder tener un sueldo viviendo del teatro. Y eso huele hoy dia a Romanticismo,
y eso es sospechoso. Que nosotros creamos que es romantico vivir de lo que hacemos. Estamos
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como el ho**. Entonces yo creo que, bueno, todas esas aristas, ese real, eso que tampoco lo puedes
decir tan directo pero que aparece, esta po. Creo yo, o yo lo leo.

CZC: Si, si se logra ver, por eso también te lo pregunto. Y ya asi como una Gltima cuestion que me
gueda dando vuelta, que tiene que ver con los limites del proceso de escenificacién, que algo me
mencionaste con respecto al material mismo de archivo. ¢ Cuales serian los limites con los cuales
Uds. se enfrentaron, en el proceso de escenificacién, ya sea con el uso del material u otras cosas?

SM: ¢ Tu llamas a la escenificacion como a la organizacion de materiales que dices, “esto es la obra”?

CZC: La puesta en escena, si.

SM: Ya. Los limites. Bueno, limites concretos como que no cabe todo en una obra. Que dentro de
un marco de investigacion que contempla un espacio de creacion, porque la puesta en escena es
otro momento, es un momento sdper final. Y la puesta en escena que yo hice esta mediada por
organizar materiales en relaciéon a un lenguaje museografico. Y eso no era tan dificil creo yo, era
arriesgado y todo, porque era como, “la gente tiene que entrar, la gente se va a querer ir a sentar”.
Era arriesgado no mas. Y, en general, uno se encuentra con distintos limites. Con limites de que no
todo cabe en una obra, de que en un proceso de investigacion y creacion surgen 5 obras posibles,
0 mas, no sé. Y realmente posibles que ta dices, “glie** esta gi** seria stper buena”, y tienes que
dejarlas, y tienes que soltarlas, porque no puedes ser tan ambicioso. Y yo creo que es todo el rato
una relacién que yo creo que los actores tenemos que tener todo el tiempo con el ego, y también yo
creo que la direccién tiene una cuestion muy del ego, de decir, “no me voy a engolosinar con esto,
porque esto es muy bacan, pero se escapa de lo que realmente toda esta gente ha gastado su tiempo
por hacer”. O bien, si ya encuentras un camino y dices, “giie** este camino es la gloria”, también el
riesgo de tomarlo, de decir, “cabros, nos vamos para alla”. Igual a nosotros nos pasé un poco, como
gue estdbamos haciendo una obra en un minuto que tenia una parte museogréfica pero que visitaba
mucho a los actores de esa obra y que se habia armado una dramaturgia que era un nuevo tiempo
y ellos daban una especie de celebracion. Porque a nosotros nos marcé mucho, algo que esta muy
de moda creo en el teatro hoy dia, que es como una campafa un poco del terror de, “cuidado con
meterse con nosotros”. Y que a nosotros nos daba mucha risa pero igual nos daba su cosa. Como,
“¢por qué esta persona cree que esto es de ella o de ellos, y cree que yo no puedo hablar de ellos?”.
Porgue obviamente yo no voy a hablar como SQP, estamos haciendo teatro, no voy a hacer el SQP
aqui. Vamos a hablar de ti para hablar de otra cosa, porque seguimos siendo igual de pobres,
seguimos peledndonos de la misma manera, seguimos robandonos los mismos espacios, seguimos
todos mamando de una teta enana y somos 500 giieo*** en ese lobo asi como con el Fondart, “no
gl**, no se trata de ti”. Hicimos una especie de obra en un minuto que visitaba un poco eso, y era
super chistosa, era bacéan, pero se perdia lo del gesto, y el gesto igual estaba. Y habia ido harta
gente, y recibimos comentarios porque asi era disefiado este laboratorio, una especie de exponer y
que nos tiraran, “esta gi** es horrible”, no sé, cualquier cosa, lo que quisiera la gente. En general,
habia buena recepcién, cosas que se entendian, cosas que no se entendian tanto. A mucha gente,
la gente mas irreverente, era como, “gie** esta gi** es la raja, hagan eso, burlense de esta gi**,
esta gu** es terrible, es patético”. Me acuerdo que en un minuto el Layera como que hablabamos y
me decia, “tienes que hacer esa gi**, no se qué”. Y ahi dije, claro, “esa es una obra que Layera la
haria muy bien”, como también, pastelero a tus pasteles. Yo no sabia si queria hacer esa obra.
Entonces dije, “4cual es la obra que yo estoy haciendo?, con la honestidad que eso conlleva. El
gesto, el cuerpo, y el cuerpo tiene todo ese discurso también, ese discurso de estar perdido, de que
lo hemos perdido todo. Renunciar a esas cosas. Esos limites. Que no puedes meter todo en una
obra.

Los limites del tiempo también, de la experiencia. Porque en un minuto cuando me meti en lo
museografico el Stefan Kaegi, que yo lo conoci porque estaba dentro de la cuestion del Goethe-
Institut, que es el de Rimini Protokoll, el Stefan como que vio algunas cosas y me hablé hartas cosas
que fueron stper iluminadoras. El me decia, aleméan radical también con mucha plata para hacer
cosas, “si tu te estas metiendo en el museo, el museo no tiene tiempo, en el museo la gente se puede
quedar el tiempo que quiera, en el museo la gente recorre”, y era como, “gue** la ca*, si”". Y
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obviamente yo pensé posibilidades de esta obra en que eso era mucho mas drastico. Esto pudo
haber sido una especie de instalacién vivida y toda la gu**. Pero, ¢con que te enfrentas ahi? Tu te
enfrentas con las posibilidades de, no solo los tiempos de creacion, porque si tu le dices al GAM un
afno y medio antes, “yo voy a hacer esto”, el GAM se puede organizar, pero si tu estds a 6 meses de
estrenar y le dices, “sabes que esto no va a ser una obra”, te mandan a la chu**. Entonces, eso
también va modelando tu obra. Las posibilidades reales que los espacios reales te permiten hacer.
Los discursos de ese espacio que te acoge. A mi no me cabe duda que el GAM estaria también feliz
de hacer algo asi y todo eso. Pero uno esté todo el rato lidiando entre lo creativo, entre tu proceso
en la direccién, entre la produccion que te esta diciendo, “no es que tienes que mandar una resefia”,
“pero glie** no sé qué es esta obra”, “es que tienes que mandar algo”. Y tiene que mandar una gi**
diciendo, “en este minuto esta gi** para mi es esto”. Y eso cambia y todo eso. Ese es otro limite.
Otro limite y esa es responsabilidad, yo tiendo a pensar que todo es responsabilidad mia, en ese
sentido, como lo que los actores hacen con lo que ta les das, y habian limites po. Porque todos los
performers tienen distintas naturalezas. Entonces, ponte td, un caracter como la Vero, una super
buena actriz que, por ejemplo, seca con el texto pero no sé si ha explorado tanto musicalmente, en
términos de ritmo, de la musicalidad. Entonces, a veces, habia que pedirle algo que no estaba en su
rango, que le era més dificil y no es que le sea imposible. Pero ahi te tienes que poner mas tiempo
a entrenarla para eso y todo. O asi la Vale, por ejemplo, estupenda actriz, limitancias posibles con
el cuerpo en ese minuto, en ese minuto de su vida, en ese minuto de su cuerpo. El Armin que hace
un trabajo corporal maravilloso, los limites que habian con el texto. Entonces, yo creo muy poco
cuando la gente dice, “no, es que no mis actores son fabulosos”. Si, los actores son fabulosos, los
actores son talentosos muchos de ellos, y uno trata de siempre estar con ellos, tener actores
bacanes, pero a mi me pasa también que yo prefiero sacrificar algunas cosas en tanto la gente tenga
la disposicion mental y fisica-corporal de meterse en una pregunta. Y eso también tiene limites
porque la creacién en tanto investigacion, llevar un proceso de investigacion de latearse, de que te
de paja, de que te sientes expuesto, es super distinto a cuando a ti te pasan un texto. O sea, yo soy
actriz, a mi pasan un texto, “ya, es esto, esto es lo que tienes que decir’, y uno ahi se vuela, pero
estas super protegido, en algun punto, estas protegido. La creacion tiene una giu** muy desierta, que
es como meterse en una sala fria sin plata, “no estoy ganando plata y el ensayo hoy dia fue como,
puta probamos una gi** pero no estoy seguro”. Y tienes que pasar por eso, y eso también son
limitancias respecto a la creacién. Eso por nombrarte algunas. Creo que son muchos limites, y eso
va conformando la obra. Y al final la obra es lo Unico posible, lo que hiciste es lo Gnico posible. Es lo
gue hiciste con lo que tuviste en ese tiempo, en esa circunstancia y finalmente todo eso es soltar,
porque todo eso constituye tu obra. Los errores, los reemplazos. Y eso también tiene un mundo
maravilloso. Yo creo que yo aprendi, porque yo no habia dirigido tanto, entonces, también aprendi
mucho dirigiendo esa obra y creo que si dirigiera otra tendria también otras perspectivas. Yo creo
gue un ejercicio grande de la direccion es soltar. Uno lo que hace al dirigir es tratar de tener todo
amarrado, de que nadie se sienta tan incomodo. O si alguien se tiene que sentir incémodo es porque
tl quieres que se sienta incomodo, no sé. Pero siempre hay una dimension que uno no puede agarrar
y permitir que esa dimension se despliegue es un oficio, es un oficio grande. Y yo creo que aprendi
un poco de eso y me gustaria seguir haciendo cosas y entregarme mas a eso, que es el abismo. Es
lo mismo que uno siente, o0 sea, no sé si es lo mismo, pero es parecido a lo que uno siente actuando
cuando no estas controlando nada. Y como que estas en el abismo, en el abismo, y tienes que
improvisar 0, da lo mismo, o el texto no esta apareciendo en tu cabeza, sientes que todo el rato lo
estas olvidando pero lo estas diciendo. Lo creativo también, no solamente en términos de direccién,
lo creativo, el llevar un grupo humano, el crear algo de la nada, o sea, decir, “tenemos este video y
estos temas y hagamos algo”, es también asi de abismante. Y eso es un limite bacan y es una
posibilidad enorme.

CZC: Si. Oye, Samantha te agradezco mucho.
SM: No, de nada. Perdona que he hablado demasiado.

CZC: No, bacan. Mucho material y todo me sirve muchisimo, asi que te agradezco.
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Entrevista a Paula Gonzéalez Seguel, directora de “Ni pu tremem — Mis

antepasados”.
Realizada el 5 de Junio del 2020

Consuelo Zamorano Cadenas: Lo primero que me gustaria que conversaramos, quizas, a modo
mas general, tiene que ver con cOmo se estructura, ¢como estructuraste tu la narracion de esta
puesta en escena? O sea, ¢cuales fueron las estrategias de creacion que ti abordaste para poder
llevar a cabo la puesta en escena?

Paula Gonzélez Seguel: Ya. Bueno, el trabajo, nosotros estuvimos como 8 meses trabajando y la
puesta en escena se armo en los Ultimos 2 meses, 2 0 3 meses. Gran parte del proceso tuvo relacion
con ir en busqueda del rescate de estos testimonios de vida, de la oralidad y la memoria de cada
una de las abuelas porque durante gran parte del proceso el silencio era quien comandaba nuestros
encuentros. Ellas practicamente al comienzo del proceso no hablaban practicamente nada, eran
demasiado silenciosas. Eso tiene que haber durado yo creo, no sé, 1 0 2 meses, como de estar ahi
y practicamente sentir como que “jhacia dénde va esto?”. No habia cédmo sacarles la palabra, no
habia como rescatar sus historias de vida, y ahi el teatro, siempre lo digo igual cuando me preguntan
un poco del proceso, como que el teatro en realidad, todo lo que yo habia aprendido en la escuela
de teatro, como que no servia mucho en realidad. Las técnicas teatrales, el juego, no sé, el training,
en realidad no entraban para nada en la metodologia de trabajo a desarrollar ahi. Y ahi es donde fue
fundamental el trabajo de la Evelyn como sico6loga, es mi hermana. Nosotras venimos trabajando
todo el tiempo juntas. Ahora ya la Evelyn es mas musico en realidad que sicéloga en la compafiia.
Entonces, fue super complejo como entrar en ese espacio de rescate de la oralidad siendo que el
pueblo mapuche, una de sus formas de transmitir el conocimiento y de transmitir la sabiduria
ancestral tiene que ver con la oralidad. Por ejemplo, la lengua, el lenguaje mapudungun, hoy dia
cierto, hay grafemarios, hoy dia podemos ver, no sé, en universidades que se dictan cursos, 0
también planes del gobierno, de la Conadi, escuelas interculturales, pero eso ha sido un proceso
mas bien reciente. Porque la lengua se transmitia a través de los escritos, en el tejido, en el telar, y
ahi uno puede ver, por ejemplo, no sé po, los trariloncos que usan los hombres en las ceremonias,
o los trarihues que usaban las mujeres también en su vestimenta tradicional. Entonces, ahi estaba
el conocimiento y la palabra, figuraba en simbolos mas alla del lenguaje como lo conocemos. Luego,
bueno, cuando empezaron a hablar, yo empecé a registrar todo, era super obsesiva entonces lo
registraba todo, todo, todo, y después yo transcribia todo lo que yo registraba. Entonces, en ese
proceso de transcripcion también me fui dando cuenta del desarraigo tan importante que habian
tenido cada una de ellas de su territorio. De haber tenido que migrar forzosamente, en ese minuto
tampoco yo veia como que era una migracion forzada, veia la migracion campo ciudad casi como
que fuese un proceso natural. Pero todo eso responde a un proceso histérico también en que la
gente tuvo que salir del campo para tener mejores condiciones econémicas producto también de la
reduccion territorial que se provocd en la dictadura militar y tiempos anteriores donde se le quitan las
tierras a los pueblos originarios. Entonces, producto de todas esas violencias yo creo que estaba el
silencio, la pausa, la detencién, como el guardarse. Y ya cuando teniamos todo el material transcrito,
gue es como lo que lleva también el viaje de la puesta en escena como en términos simbdlicos.
Porque, por ejemplo, ellas no estan vestidas con su vestimenta tradicional, la que uno conoce como
del pueblo mapuche. Al final de la puesta en escena ellas terminan haciendo un purriin, se ponen su
vestimenta tradicional, en gesto de respeto con la identidad mapuche. Entonces, en ese sentido se
fue articulando la dramaturgia. Y en relacion a esa estructura, ese viaje, la nocién de viaje, es que
se va articulando cada uno de los relatos que ellas fueron contando durante el proceso que pudimos
ya establecer aun mas confianza, y cuando realmente empezaron a hablar porque antes no hablaban
nada. Y una vez que, claro, yo ya tenia los relatos transcritos, con la Marisol Vega, quien estaba
realizdandome la direccion, armamos la estructura a partir de ciertos topicos y, bueno, después
dirigiendo a cada una de las abuelas, diciéndole las cosas importantes de sus historias, las cosas
que podian decir. Y fue super, siento, importante ese trabajo en el sentido de que también por primera
vez, quizas, desde el teatro se toma realmente también, quizas, la voz de mujeres mapuches, de un
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pueblo silenciado absolutamente. Y que las mujeres empezaran a alzar la voz fue algo tremendo,
también para esa micro comunidad de la cual ellas eran parte y son parte hasta el dia de hoy.

CZC: ¢Entonces Uds. utilizaron como materiales principalmente los relatos? Materiales
testimoniales.

PGS: Los relatos, si. Materiales testimoniales. O sea, agarré pequefias cositas de canciones de la
Violeta Parra, como cosas asi que podian ir ayudando pero el material textual esta articulado
principalmente con sus historias. Son cada uno de sus relatos. Y también, bueno, lo que pasé en el
proceso gque era como que todas tenian historias super parecidas, no eran historias distintas. Sino
gue la mayoria de ellas, no sé po, habia vivido violencia en el ambito privado, de alguna manera u
otra habian vivido discriminacién por otros, por otras, discriminacion social, invisibilizacién. Ahora
varias cosas aun mas dolorosas no las pusimos en la escena porque tampoco la idea era hacer
como un llanto, o ponerlas a ellas en una situacion de exposicion frente a esta vulnerabilidad, sino
mas bien historias relacionadas como con la dignidad y con la reivindicacién de ellas como mujer vy,
ala vez, de su pueblo. Pero siempre desde el &mbito familiar, siempre de lo mas cercano para ellas.
O sea, elementos externos teatrales en la puesta en escena: la luz, las sonoridades, y ciertos
elementos en la puesta en escena que permitian que eso se convirtiera en una obra de teatro y no
COmo en un espacio terapéutico.

CZC: Entonces, la seleccién ti me decias que la hicieron en base a tdpicos. Topicos o conceptos.

PGS: Tematicas, tdpicos y conceptos. Tematicas. Y con la nocion del viaje campo-ciudad, ciudad-
campo. En relacion a eso se articula el texto draméatico. Que el texto aparecio al final cuando la obra
ya estaba lista. O sea, nunca nosotras le pasamos el texto a ellas, por ejemplo. Nunca recibieron la
dramaturgia impresa y “esto es lo que Ud. se tiene que aprender”, porque habian algunas de ellas
gue no sabian leer ni escribir. Entonces, también, en ese sentido, podia ser violento, y yo nunca
quise violentarlas porque ya sentia que habian recibido tanta violencia que finalmente el espacio
teatral era puro espacio de contencion.

CZC: O sea, en el fondo, ellas a la hora de relatar lo hacian desde su propia, lo que ellas querian
decir. O sea me imagino que habia una estructura, pero no estaba, como tu dices, no estaba escrito,
no estaba cerrado.

PGS: No. Bueno, los testimonios ellas, la indicacion que siempre yo les daba era que “esto es lo
importante de su historia”. Ciertos hitos dentro de cada uno de esos testimonios que eran relevantes
y que ellas tenian que pasar por ese lugar. Y que, no sé, el tiempo, por ejemplo, no podian estar
hablando 20 minutos, yo les decia, “porque si estamos hablando 20 minutos la gente se va a aburrir”,
y ahi cuando yo les decia eso, “jah, si po!”, me decian, “no po, no queremos que la gente se aburra”.
Ellas mismas iban manejando la nocién del tiempo pero fue muy loco porque, bueno, en Chile lo
manejaban super bien, pero en el extranjero para nada. Cuando tuvimos funciones en el extranjero,
gque pasaba ahi con el lenguaje también, como ellas se querian hacer entender y los otros no las
entendian, como que hablaban mas de lo que tenian que hablar, pero alla, bueno, alla yo que iba a
hacer. Los que estdbamos afuera no podiamos hacer nada. Siempre me pasa cuando trabajo en las
puestas en escena como con los actores que no son como de la academia, que también se dan
libertades, y es algo que después yo he ido trabajando con los actores profesionales también, como
gue se den ciertas libertades en el material textual. Que tiene que ver con un viaje hacia la memoria
personal y hacia el recuerdo. Ahora siempre el recuerdo y la memoria personal uno tiene, cuando
uno tiene un recuerdo tienes claro ese recuerdo y hay hitos, hay ciertas imagenes que estan ahi.
Entonces, uno lo cuenta como de diferentes maneras pero siempre estas contando lo mismo, lo que
es esencial. Entonces, de esa manera, bueno, fui trabajando con ellas en las indicaciones desde la
direccion, en relacién a la importancia y a la trascendencia de lo que ellas estaban diciendo, y a la
nocion del tiempo. Porque no podian extenderse, por ejemplo, mas de 5 minutos, 6 minutos, de lo
gue estaban relatando. Y eso ellas igual lo manejaron super bien, solitas. Y, bueno, con el paso de
las funciones también era interesante porque cada vez iban saliendo ciertas cosas que ellas de
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repente omitian y después como que en otras las volvian a decir y, a veces, se fundia la realidad
con la ficcién en el caso de algunas.

CZC: O sea, en el fondo, Uds. trabajaron con esta idea de memoria viva, como de archivo vivo,
testimonio vivo. Que era cambiante, que variaba.

PGS: Y eso yo creo que era lo que permitia que la puesta en escena siguiera viva y no se convirtiera
en una puesta en escena muerta, finalmente. No sé po, cuando uno también, en la repeticion, como
gue de repente las obras dejan su organicidad en el acto de la repeticion. Entonces, también era un
riesgo también con ellas que no venian del &mbito teatral, con ninguna técnica, sino que finalmente
era ese espacio de memoria viva lo que hacia que la puesta en escena fuera como fuera. Y pensando
también, es algo que hoy dia yo veo como con el tiempo, que finalmente “Ni pu tremen” es un hito
un poco para el desarrollo desde las artes escénicas y visibilizacién de este memoria viva y de este
pueblo vivo que sigue ahi, que sigue resistiendo, que sigue pidiendo legitimidad, reconocimiento, y
donde aun hay un patrimonio inmaterial tremendo, y esta vivo aun. Entonces esa era, bueno, no en
ese minuto, pero yo veo hoy dia que de alguna manera la puesta en escena de “Ni pu tremen”instala
eso. Es un documento vivo del pueblo mapuche a través de la palabra de estas abuelas, de estas
sobrevivientes si podemos decir. Porque finalmente hoy dia, no sé po, uno mira un poco la historia,
y cuando se habla, no sé po, de los sobrevivientes de la dictadura militar, nosotros somos hijos de
los... Quienes somos parte de los pueblos originarios, y estas mismas abuelas, son unas
sobrevivientes de todo el genaocidio y la masacre histérica. Entonces, se vuelven en un documento
vivo de la historia de su pueblo.

CZC: Y, td me decias, bueno, con respecto a la oralidad como el medio principal de la narracién
esceénica que responde principalmente también a la cosmovision el pueblo mapuche, como que ese
es el medio a través del cual se esparce su cultura y su cosmovision. Entonces, queria saber si ti
pensaste la puesta en escena desde otro lugar que no fuese la oralidad, quizas, en algin punto.

PGS: Una de las premisas para cuando comenzamos a hacer el trabajo fue el rescate de la oralidad.
De echo, el proyecto se formulé, asi cuando uno formula un proyecto, se formul6é en torno a esa
premisa. Era rescatar la oralidad de mujeres mapuches que habian migrado del campo a la ciudad.
Sin tener al comienzo, muy de manera intuitiva, porque yo tampoco cachaba la cosmovisién del
pueblo mapuche, viniendo del pueblo, no tenia idea. Nunca habia participado de una ceremonia
indigena, de un nguillatin, de un we tripantu, de machitin, nada. Entonces fue de manera muy
intuitiva. Esa era la premisa, rescatar la oralidad de ellas a través del teatro.

CZC: Entonces, ahi, esta figura de quién habla, de la palabra hablada, la figura del relator, me
imagino que siempre estuvo. La figura de la palabra dicha.

PGS: Si, siempre. Ese era nuestro motor, también. Ir en busqueda y rescate de esa oralidad.

CZC: Y, ¢por qué? O sea, ¢ qué era lo que perceptualmente o sensorialmente te llamaba la atencién,
que tu dices que en un inicio era mas intuitivo? ¢Puedes tratar de ver qué era lo que te llamaba la
atencion de eso?

PGS: O sea, es que, como yo vengo de una familia donde se negd la identidad indigena, la identidad
mapuche, y también por escuchar durante gran parte de mi infancia la negacion de esa identidad por
parte de mi abuela, que es como una de las mujeres mas importantes también de mi vida en términos
de mi crianza. Y también de ver, de tener yo vinculacion con las comunidades en el sur, con mi
familia y ver toda la violencia que habian recibido las mujeres, parte de mi familia, principalmente
violencia a nivel privado, como con sus parejas, y por ende, un silenciamiento super grande de sus
voces. Cuando hicimos la obra una de las intenciones era darles la voz a esas mujeres que no
hablaban, mujeres silenciosas, y como ellas podian, al hablar, al decir, ponerle nombre a situaciones
complejas que habian vivido en sus vidas a nivel intimo, privado y, por ende, lo mas macro. Pero era
reivindicar esas voces de mujeres, como mujeres que siempre estuvieron al margen, mujeres que
siempre, no sé po, peyorativamente, las indias, las pobres, siendo que la mujer es la encargada de
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transmitir la sabiduria, no solo en la sociedad mapuche, en todas las sociedades las mujeres son las
gue crian, las que estan con los hijos, no todas, pero la gran mayoria, ese es el rol de la madre. De
educar, de transmitirte el lenguaje, de transmitirte el amor, el carifio y solo por ese hecho es heavy
el tema de la invisibilizacién. Solo por el hecho de ser mujer y, en este caso, de ser, ademas, una
mujer indigena. Entonces, también habia un deseo politico de parte nuestra 'y de parte mia también,
como que para mi siempre el teatro es politico. Entonces, en ese sentido, fue fundamental esa
intencion, y por eso rescatar sus vivencias también y legitimarlas a través del teatro. Y fue muy heavy
porque gran parte de esos suefios, porque igual tienen que ver con suefios, con algo ideoldgico, yo
hoy dia con el tiempo lo veo y las mujeres que fueron parte de esa obra hoy dia ocupan lugares
donde tienen mucha voz. Una voz que no tenian hace 12 afios atras. Y son mujeres que hoy dia
movilizan a otros, a sus familias, a su comunidad, en sus universidades. Por ejemplo, las mas
jovenes, en esa obra no hablaban practicamente nada, solo estaban ahi escuchando, atendiendo y
hoy dia, no sé, estas mujeres, hoy dia movilizan a la comunidad y movilizan a mucha gente mapuche.
Y no sienten vergiienza de su identidad como mujeres mapuches, al contrario, sienten un orgullo
tremendo y son ejemplo para otros y otras jovenes mapuches que estan recién aprendiendo.

CZC: Y, desde ese lugar, entonces, ¢tu piensas que la oralidad podria considerarse como un, lo voy
a decir asi, como un artificio, 0 sea, como una construccion? ¢ La oralidad se podria construir?

PGS: O sea, yo creo que la oralidad es algo que estd, que uno debe escarbar en ciertos espacios
del cuerpo a nivel fisico, sensorial, psiquico, para que esa oralidad emerja, aparezca, y a través de
esa oralidad yo creo que uno puede construir una historia, una otra historia, que es la que no se
cuenta, que es la no contada, la no legitimada. Puede ser, claro, un mecanismo, quizas, podriamos
llamarlo mas que artificio, como que lo artificial me parece menos natural. Pudiese ser un
mecanismo, una manera de trabajar metodoldgicamente para que emerja aquello que no hemos
visto, aquello que no hemos leido, aquello que no nos han ensefiado. Porque hoy dia, no sé po, uno
adquiere el conocimiento a través de la escritura, es algo que se establecié en las sociedades desde
la civilizacién. En cambio la oralidad tl puedes acceder a otro tipo de conocimiento que es mucho
mas profundo a veces, que es mucho mas especifico y que ha estado escondido. Entonces, en ese
sentido, yo creo que uno puede ir escribiendo una nueva historia a través del rescate de esa oralidad.
De su propia vida, es de su propio cuerpo.

CZC: Claro. Un mecanismo, entonces, para ti seria la oralidad.

PGS: Claro, por ejemplo, hoy dia yo, bueno, ya se ha vuelto algo como inconsciente en términos de
metodologia de trabajo. Yo hoy dia hago eso con todo el mundo que trabajo. No solo pensando en
lo mapuche, también cuando he trabajado con actores, actrices. Como de entrar en la memoria a
partir del relato oral, del recuerdo, y como eso se va transmitiendo de generacion en generacion
también. Y, bueno, la oralidad va variando también, siento yo, como el valor de ese testimonio vivo,
a partir de la experiencia, de la edad de aquel que esta narrando que es aquel que esta contando.

CZC: O sea, para ti es super importante esa memoria del archivo en si mismo. No cristalizar por asi
decir, un recuerdo o un material.

PGS: Si, es fundamental. Yo creo que, claro, tiene que ver con, es algo que yo no tenia consciencia
al comienzo, tiene que ver, quizas, con algo intrinseco que tiene que ver con el mundo mapuche,
con la cultura mapuche. Que, lo que te digo, histéricamente los cuentos, las historias, los epew, la
lengua, el rito, todo se transmitia asi como con el contar, con el escuchar al otro, ponerle atencién,
y como estas historias se iban transmitiendo y no se iban escribiendo en ningun libro. Porque gran
parte de la historia que conocemos es una historia contada por hombres y contada por lo oficial,
como por el poder. Todo lo que se ensefia de historia y de los pueblos originarios desde el Mineduc
en la educacion, es Sergio Villalobos, que se trata de araucanos. Y el pueblo mapuche no es
araucano, es mapuche. No son los indios. Tiene un nombre, tiene una territorialidad y eso es algo
gue, como fue negado tantos afos, y se sintidé durante tantos afios tanta vergiienza, que yo siento
gue es algo super reciente. Debe ser de los afios 90 que recién se esta dando vuelta un poco la
historia, y en que los nietos de esos abuelos que aln fueron silenciados, maltratados, como los
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negros, que hoy dia no sienten vergiienza de tener esa sangre, de venir de un antepasado indigena
y reivindicar. Y hoy dia, no sé po, hay una comunidad de historia, hay centros de investigacion,
artistas, y es algo que yo veo hoy dia que tiene que ver con un proceso. Y yo siento que, claro, “Ni
pu tremen” yo estaba por una parte y, por otros lados, por ejemplo, no sé po, hay una escuela de
arte textil que se llama “Ad llallin”, que la lidera una tejedora mapuche que se llama Loreto Millalén.
Por ejemplo ella, en el mismo afio, funda una escuela de arte textil y, a través del arte textil, td
también estas escribiendo tu historia, estas escribiendo la memoria y la oralidad pero a través de
tejidos. Entonces yo pienso, estdbamos desde las mismas fechas trabajando en distintos frentes,
dos mujeres. Pareciera que estamos queriendo revertir esta historia oficial que nos han contado a
través de este rescate de esta memoria, de estos relatos orales, y para construir una nueva historia
gue no estd escrita aun. Es algo que se esté construyendo y que esta en un proceso.

CZC: Paulay, pensando en la puesta en escena, que lo mencionaste en algin momento. El tiempo,
¢,como interviene el tiempo en el proceso de creacion?

PGS: Para mi es fundamental el tiempo en el sentido de la detencién y la contemplacién. Siento que
vivimos en una sociedad que, hoy dia nos estamos deteniendo como obligadamente, pero es una
sociedad que va rapido. Entonces, como que todo es asi, y el tiempo del documental, que es algo
también que fue muy intuitivo pero hoy dia yo también lo veo mas claro, fue como mi obsesion por
el documental como género, desde el mundo audiovisual también. El tiempo pasa mas lento. Y es
algo también que hoy dia pienso a partir del tiempo de los pueblos originarios. Los pueblos originarios
no tienen miedo a que todo sea eterno. Como que la concepcion del tiempo es totalmente diferente
a la concepcion del tiempo del occidental. Todos los procesos, no sé, por ejemplo, yo he estado en
encuentros en comunidades y pueden estar no sé, llegan a las 7 de la mafiana y estan hasta las 10
de la noche solo presentandose. Que de donde vienen, cudl es su familia, de qué territorio vienen.
Uno se encuentra y ni siquiera sabes quién eres: “Hola”, “Hola, ¢ como estai?”, y ni siquiera sabes.
Entonces, en ese sentido, la detencion del tiempo es algo que yo también estoy obsesionada. Que
es como cuando, no sé, uno se detiene a mirar como pasa la luz natural de un lugar hacia otro.
Entonces, en “Ni pu tremen” era eso también. Detenernos a escucharlas, porque era primera vez
gque estaban siendo escuchadas realmente. Muchas de ellas nos decian, “por primera vez estoy
contando esto”, “yo no le he contado esto a nadie, ni a mi hijo ni a mi hija”’. De echo tenian mucho
miedo, cuando ibamos a estrenar, de ser escuchadas, porque decian, “yo nunca he contado esto, y
que van a decir mis hijos”. Por ejemplo, la Elsa Quinchaleo, ella conté como una semana antes de
gue estrendramos, nos conté que habia nacido en una montafia, que su mamé habia muerto, que
habia sido ella golpeada durante 7 dias por su abuelo cuando un hombre paso6 por la esquina de la
casa, la vio, y le habian dicho que ella habia tenido algo con ese hombre, alguien. Y el abuelo la
encerré en un segundo piso de la casa y la golpe6 durante 7 dias solo porque ella se supone que
habia conversado con este hombre. Y después de eso este hombre se entera, la va a buscar a su
casa y ella tiene que terminar casandose con este hombre porque se supone que la robo, y cuando
la gente tU las robabas a las mujeres, tenias que casarte con ellas. Y eso ella nunca se lo habia
contado, por ejemplo, a sus hijos, que eran hijos como de alguien que la habia, no sé po, robado,
luego de estar durante mucho tiempo siendo maltratada. Y también a la fuerza, ella no se queria
casar con ese hombre. Y eso lo conté una semana antes y fue como, “Elsa, esto es slper
importante”. Porque también es un relato que uno ha escuchado, como que a las mujeres las
robaban, pero uno no tiene la mujer ahi, la testimoniante contandote que ese hecho sucedi6 y
acontecié y cudles fueron las repercusiones también para ese cuerpo, para esa mujer. Y, ¢que me
habias preguntado?

CZC: Saobre el tiempo. Cémo intervenia el tiempo en el montaje.

PGS: Bueno, el tiempo también estaba dado por la capacidad de escuchar, y de que el otro, a que
el espectador también se detuviera a escuchar. Yo me acuerdo, por ejemplo, en las primeras
funciones, donde también “Ni pu tremen” tiene durante los 10 primeros minutos, si es que no son 15
primeros minutos, en puro mapudungun. No hay traduccion, no hay nada. Entonces, gente a veces
se paraba y se iba. Y eso era como, pucha, no estas acostumbrado a escuchar una lengua que no
conoces y es nuestra lengua. Esa es la lengua materna que todos y todas los chilenos y chilenas
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deberiamos saber. Porque, ¢por qué no? Y en la medida que no sabemos nuestra lengua no
conocemos tampoco nuestra identidad, creo yo. Entonces, estaba muy dado el tiempo por eso, como
la detencion y poder escuchar, mas all4 de estar esperando como que algo aconteciera. Como la
ficcion, la ficcion a veces pide mucho, “que tenemos que provocar esto”, provocar una cosa, provocar
otra. En cambio el documental tiene que ver con la detencion del tiempo, con la contemplacion de
aquello que estaba pasando, aquello que estd aconteciendo, y en ese pasar del tiempo también
vamos descubriendo.

CZC: Y, ¢como crees tu que eso dialogd con todos los otros materiales de la puesta en escena?
Porque en el fondo, esa perspectiva crea otro punto de vista para crear. ¢Cémo eso dialog6 con
todos los otros elementos que componen una puesta en escena?

PGS: Yo siento que eso iba dialogando con la musica. Yo creo que ahi, como elemento narrativo, la
musica es fundamental para ir conteniendo y para poder ir manejando ese tiempo y el ritmo. Yo tengo
una formacién musical desde muy chica, entonces, también siento que las puestas escenas las voy
construyendo asi, como desde la sonoridad. Como va sonando. Por ejemplo, el mismo mapudungun,
yo no entendia nada al principio pero sonaba muy bello, era un lenguaje que era muy bonito.
Entonces, todo lo ibamos manejando respecto al ritmo, como si estuviésemos también componiendo
una partitura, una pieza musical. Yo leo partituras, entonces, también tengo como esa formacion un
poco también como con las estructuras, y como uno va manejando una pieza. La pieza también tiene
que tener un climax, como que uno va entrando, vas escuchando y de repente la musica estalla, y
después va, decanta y va buscando un final. Y la dramaturgia también, o sea, la dramaturgia
aristotélica también tiene eso, es como el inicio, medio, climax y final. Entonces, los testimonios se
fueron articulando también en torno a eso, como a la estructura, bueno, aristotélica, pero no desde
la historia lineal, y también desde la musicalidad. Como que esas fueron las maneras de conducir
los relatos. Por ejemplo, también eso eran premisas, a veces. A las abuelas les deciamos, “ya,
entonces, en este minuto la va a acompafiar esta cancion, y cuando eso vaya bajando ud. ya tiene
que ir terminando su relato. Tiene que cachar que ahi ya tiene que terminar”. Entonces, ellas también,
desde la puesta en escena, era un elemento narrativo fundamental.

CZC: Y, en ese sentido, si tl pudieses hacer un vinculo ya mas general entre la idea del cuerpo del
performer, de quien interpreta, eso sumado al material de archivo, y eso sumado al tiempo. O sea,
el cuerpo en vinculo con el material de archivo y con el tiempo, ¢cémo podria pensarse desde la
puesta en escena?

PGS: Yo creo que, bueno, esos elementos son elementos que se han constituido como
fundamentales para mi para la construccion de una puesta en escena. Siento que ciertos cuerpos
dan la posibilidad de entrar en espacios, sobre todo a veces los cuerpos de los no actores, como que
entregan la posibilidad de entrar en un espacio de la memoria muy importante, muy trascendental,
por aquellas huellas que se marcan también en el cuerpo, que se inscriben en el cuerpo. En el color
de la piel, en la mirada, en cOmo ese cuerpo camina, en cOMO ese cuerpo se sienta, como respira el
cuerpo. Y, de alguna manera, cuando el cuerpo es tan particular sin duda nos va a llevar y nos va a
entregar una memoria particular. Y esa memoria y esa oralidad va a dar cuenta de algo que se va a
convertir a la larga en archivo. Porque yo, por ejemplo, pienso a veces, bueno, el archivo es una
cronica y tenemos una fotografia pero el cuerpo esta vivo, la memoria esté viva, la oralidad es algo
Vivo, no es algo estético. Y en términos de la detencidn del tiempo y la contemplacion yo creo que el
algo que incluso puede ser revolucionario frente a la vida o al ritmo de vida que vivimos
constantemente. Y como esos elementos conjugados en una puesta en escena yo creo que pueden
entregar un valor tremendo a que la puesta en escena no sea solo una puesta en escena, no solo
una obra de teatro sino que eso se convierta, quizas, en un archivo de memoria. A propésito yo
siento, como esto mismo que te decia, “Ni pu tremen”, yo hoy dia lo veo, después de haber dirigido
esta obra hace 12 afios, super pendeja, y hoy dia después de 12 afios, llevo un montén de obras
dirigidas, como 7 con tematica mapuche, y me doy cuenta de que ese trabajo y los otros también se
han convertido en un archivo de memoria para el pueblo mapuche, como sin buscarlo. Porque yo
tampoco busqué, “voy a ser la directora de teatro mapuche”. No. Como que es algo que ha sucedido
a pesary que, no sé, incluso se convierte yo siento en que uno esta contando la historia del pueblo
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mapuche desde otra perspectiva, porque como también trabajo temas de mujeres. Son las mujeres
las que alzan la voz esta vez. Porque también el pueblo mapuche ha sido sUper machista, muy
machista. Entonces, en el fondo el patriarcado esta en todos lados, en todos lados. Entonces, cuando
ponemos atencién a ese cuerpo que narra, cuél es la memoria que se transmite a través de la
oralidad, a través del rescate de la oralidad, creo que ahi recién podemos hablar después de un
archivo vivo.

CZC: Ta en algin momento lo mencionaste también, pero me parece interesante si puedes ahondar
en esta idea, el vinculo que para ti se establece entre la realidad o lo real y la ficcién dentro de la
puesta en escena. ¢ COmo ese vinculo se hace parte también de la puesta en escena, desde cierto
lugar?

PGS: En el caso de “Ni pu tremen” |a realidad era lo fundamental, en términos de rescatar esos
cuerpos. Ahora siempre uno igual termina construyendo una ficcién, como que uno parte desde lo
real, rescata la realidad, pero en el momento en que eso esta en proceso de que se arma, uno decide
gue es lo que quiere contar. Uno decide, “de aqui hasta aca”. Entonces, finalmente igual estas
bordeando la ficcibn pero con una manera particular de mirar la realidad. Que tiene que ver con mi
mirada como directora, de yo observo y finalmente después, de una manera subjetiva, sitlio esa
realidad en la escena. Pero también hay una ficciébn que ayuda a contener como constructo de todos
esos elementos reales. En otras puestas en escenas, a veces como que me ha pasado que es como
mas evidente cuando estan los limites entre la realidad y la ficcién porque se escapa, por ejemplo,
en el caso de “Nuke”. No sé&, yo rescato en la puesta en escena una ruca, como espacio contenedor,
y después la ruca se termina convirtiendo en un centro cultural mapuche. Entonces, todos los limites
de la realidad, nunca yo pensé que iba a terminar haciendo otras actividades que no fueran la obra,
y después terminé en el Museo de la Memoria durante un afio. Después en la Villa Grimaldi, la ruca
todavia sigue ahi. Y es como, era una puesta en escena del rescate de la realidad, pero después la
cuestion estallé y se convirtié en una ruca real.

CZC: ¢Entonces esa ruca no es de “Ni pu tremen”?

PGS: No, esa ruca se hizo para “Nuke”, en la Estacién Mapocho. Pero tuvo tanto significado para
nosotros, para mi como en particular que soy como super, no s€, como que me obsesiono. Algo
acontecié en la ruca y después he luchado durante muchos afios para que esa ruca siga viva.

CZC: Claro, o sea yo vi “Ni pu tremen” en la ruca, ahi en la Memoria. Hermoso. Y era el espacio para
la obra. No me la podria imaginar..

PGS: Es que “Ni pu tremen” se estrend en la ruca, en Mahuidache. Ese fue el contenedor de la
puesta en escena de “Ni pu tremen”. Y después la llevamos a la Chile, estuvimos en varios teatros.

CZC: Ala Chile, si po. Cuando tu la llevaste yo estaba estudiando en la Chile o estaba terminando.
Fue mi periodo de escuela y no alcancé a verla alla en la escuela pero, bueno, la vi después. Pero,
claro,yolavienlarucay...

PGS: Obvio que es el espacio. Es que ahi aprovechamos, como teniamos la ruca como un afio, era
como, “ya, ¢,qué hacemos? Ya, tenemos que hacer esto, tenemos que hacer esto otro”. Como abrir
la ruca, pasarsela a otras personas. Y porque aparte era la primera y es la primera ruca que se
instala en el centro de Santiago. No han habido otras rucas. Las rucas se quemaron en la pacificacion
de la Araucania. Habian rucas en este territorio, se quemaron. Y ruca, porque no es un circo, es una
ruca mapuche, que se instalara en el centro, fue como “guau, brigido”. Pero yo no cachando al
principio, solo porque soy entusiasta, “hagamos la obra en la ruca”, y después, “chuta, tengo una
ruca”. Y después claro, cuando dimos “Ni pu tremen”, que fueron 4 funciones parece, 0 2, no me
acuerdo, fue también dentro de este marco como de que cumpliamos 10 afios. Que, “tenemos la
ruca, traigamos las viejitas para aca”, porque es una obra importante para el teatro nacional, creo
yo, para las nuevas generaciones. Y fue bonito. Estabamos apretadas si, como que la ruca de “Ni
pu tremen” era mas grande que la ruca de “Nuke”, entonces, estabamos todos super apretados pero
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igual fue bonito. Y ahora, bueno, deberiamos remontar, este afio ibamos a estar remontando “Ni pu
tremen”, si nos ganamos un Fondart de patrimonio escénico, pero no se pudo hacer. No se pudo. Yo
creo que va a durar hasta el préximo afio. Es que mientras, no se puede hacer nada. Menos con
ellas pensando que son patrimonio vivo del pueblo mapuche. Yo el otro dia pensaba, mi abuela esta
re enferma y es como con este miedo del Coronavirus con los abuelitos. Y como que, claro, yo
pensaba, “si muere mi abuela...”, pero no es solo una abuela, se esta muriendo una mujer mapuche.
Y cuando se muere una mujer mapuche parte de nuestro conocimiento, parte de nuestra lengua y
de nuestra cultura también se muere.

CZC: Y Paula, ya pensando, también de nuevo ya volviendo a lo mas general, ¢que limites crees tu
a los cudles te enfrentaste? O, ¢ cudles serian los limites del proceso de esta puesta en escena?

PGS: Los limites siento que tienen que ver con lo ético, con la no exposicidn de cosas que para ellas
no fueran como lo méas naturales posibles, que no las violentaran. Que la puesta en escena no las
violentara. Porque me ha pasado también, de repente, de ver otro tipo de trabajos donde se trabaja
con personas que no provienen de dmbito teatral, y a veces hay una exposicién que me parece que
es mucha. Entonces, como que lo limites estaban en ese sentido. Del respeto hacia esos cuerpos,
del respeto hacia esas memorias, hacia el pueblo al cual ellas pertenecen, al cual yo pertenezco, y
gue la puesta en escena fuera una puesta en escena desde la contencion, desde la reivindicacion
como acto politico. Y en ese sentido, claro, como los limites, como de no pasarnos de repente en
ciertos gestos. Por ejemplo, no sé, en el caso de mi abuela que mi abuela se tifid el pelo rubio, por
ejemplo, negando un poco su identidad desde el cuerpo, desde lo fisico. Yo podria haberle puesto
una peluca rubia, como yo me la puse en el teatro alguna vez. Pero en ese sentido estaban los
limites, de no ocupar ciertos signos, ciertas cosas que de repente uno utiliza en el teatro frente a
€s0s cuerpos. Si no que, yo era una mama, de verdad una buena madre con todas ellas. Desde ese
aspecto como que me enfrenté, como que mis limites estaban ahi. El teatro finalmente no es. Si, es
un espacio también de catarsis, de crisis, de caos, pero mis limites estaban puestos ahi. Como que
no iba a entrar en esos espacios que para ellas pudiesen ser incomodos.

CZC: Y, bueno, también, claro y ti lo mencionabas al principio, que creo que es algo que yo no habia
pensado en esto. El trabajo con el silencio, como que también tiene que ver con la ética que ta
mencionas.

PGS: Con el escuchar, porque muchas veces no nos detenemos a escuchar. Y yo creo que eso es
algo bello que entrega el teatro también, el arte, el espacio de la detencion. Y, claro, a veces me
pasaba que, no sé po, personas que participaban de repente de los procesos y todo como que incluso
se aburrian de repente, escuchandolas tanto. Y yo como que siempre era ahi, pegada, mirandolas a
los o0jos, escuchandolas, y escuchandolas unay otra vez, y es algo que hago hasta el dia de hoy. O
sea, yo las llamo y me hablan durante 2 horas, y ahi estoy escuchandolas. Como que creo que ese
espacio es algo también como ético. Es ético, es politico. Y en el sentido de que también pudiese
verse como apropiacion cultural, porque no son cualquier mujer, son mujeres indigenas. Entonces,
€s como un acto asi como de exposicién. Porque, claro, no sé po, cuando se llevaron a los indigenas
a los zooldgicos humanos, los llevaron y los pusieron en un museo. Entonces, uno también podria
decir, “Ah, vas a hacer una obra de teatro con mujeres mapuches”, también pudiese ser un acto
como de exposicion. Pero en la medida que uno se detiene, que uno escucha, que uno reivindica, y
gue ellas sienten eso, ya no es eso, sino que se vuelve otra cosa. Y eso es algo que ellas me
confirmaron a mi y me lo siguen confirmando hasta el dia de hoy con pequefios actos, con pequefios
gestos. Porque, por ejemplo, cuando la obra empieza, no sé, al principio a irse a teatros, a sacar
prensa, la comunidad sinti6 mucho recelo, como que uno se estaba aprovechando de las abuelitas.
De echo, yo, un tiempo a mi no me dejaban entrar a la comunidad y siempre me ha pasado, como
gue cada cierto tiempo es como que me expulsan de la comunidad por estar develado secretos,
siento yo. Metiéndose en algo que ha estado oculto, algo que ha estado en silencio, y ayudando a
gue eso aparezca. Porque finalmente el teatro también ayuda a que eso que ha estado en las
sombras, aparezca. Y, no sé po, en un momento después habian reuniones y eran ellas las que me
defendian en las reuniones de la comunidad. Y después por ellas yo podia volver a entrar a la
comunidad y ensayar nuevamente en la comunidad. Si po, heavy, y siempre tenia que pedir permiso,
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como que cada vez que queria ensayar, reunidon con todos los ancianos de la comunidad, y
explicandoles. Y llevo 12 afios explicandoles. A otros les ha tocado mas facil hoy dia porque como
gue el pueblo mapuche hoy dia estd mas acostumbrado a las expresiones artisticas, que el arte esta
ayudando también a un reconocimiento. Pero hace 12 afios atrds no eran asi.

CZC: Y también me imagino que depende de cada comunidad, ¢no?. Cada comunidad también debe
tener su propia particularidad en ese sentido.

PGS: Si.

CZC: Oye, Paula, yo te agradezco. No sé si, quizas, hay algo que ti quieras agregar, que te gustaria
mencionar, que sientas que no has mencionado.

PGS: No, no.

CZC: Yo, la verdad, es que creo que me ha servido un montén todo lo que me has dicho, asi que te
lo agradezco mucho.

127



	Universidad de Chile

