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Resignificacion de cuerpos olvidados: Analisis del montaje Los que van quedando
en el camino dirigido por Guillermo Calderén (2010)

RESUMEN

En 2010, en conmemoracion del
bicentenario de la independencia de
Chile, el director Guillermo Calderén
decidi6 aceptar la oferta del Festival
Internacional Santiago a Mil para dirigir
la obra Los que van quedando en el
camino, escrita por Isidora Aguirre, y
originalmente estrenada en 1969. Este
trabajo pretende analizar criticamente
la relectura de Calderén; quien no solo
decide dirigir la obra, sino que también
quiere mostrar el estado de vigencia de
la misma en el Chile del 2010. Para ello,
decide invitar a una parte del elenco
original que particip6 en la obra de
1969 y utiliza como escenario uno de los
salones del antiguo Congreso Nacional;
en un intento por fracturar la memoria
a través de la presencia material de
aquellos cuerpos marcados por el paso
del tiempo y que pareciera la Historia
oficial busca dejar atras.
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RESUMO

Em 2010, na comemoracao do
bicentenéario da independéncia do Chile,
o diretor Guillermo Calderdn decidiu
aceitar a oferta do Festival Internacional
de Santiago a Mil para dirigir a obra Los
que van quedando en el camino, escrita
por Isidora Aguirre e originalmente
lancada em 1969. Este trabalho visa
analisar criticamente a releitura de
Calderén, que nao s6 decide dirigir o
trabalho mas também quer mostrar

o estado de sua validade no Chile de
2010. Para isso, ele decide convidar uma
parte do elenco original que participou
da obra de 1969 e usou como palco

um dos espagos do antigo Congresso
Nacional na tentativa de fraturar a
memoria através da presenc¢a material
desses corpos marcados pela passagem
do tempo e que parecia que a histéria
oficial procura deixar para tras.

KEYWORDS
Memoria, corpo, histéria, afetos, teatro de
site.

ONOM

ABSTRACT

In 2010, in commemoration of the
bicentennial of the independence of
Chile, the director Guillermo Calderon
decided to accept the offer of the
International Festival Santiago a Mil to
direct the play Los que van quedando en
el camino, written by Isidora Aguirre, and
originally released in 1969. This paper
aims to critically analyze the re-reading
of Calderén; who not only decides to
direct the work, but also wants to show
the current status of it in the Chile of
2010. To do this, he decided to invite a
part of the original cast that participated
in the play of 1969, and used as a stage
one of the halls of the old National
Congress; in an attempt to fracture the
memory through the material presence
of those bodies marked by the passage
of time and that it seems the official
History seeks to leave behind.

KEYWORDS
Memory, body, History, affects, site-specific
theatre.
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Guillermo Calderén (2010) ]

DOMINGA. Hermana, nombre a Juan Leiva, que dio su vida por los
campesinos.
PEDRO. El nos trajo la verdad...
JOSE. Y la rebeldia, con sus palabras...
DOMINGA. La palabra de Juan Leiva era como un pan blancoy limpio...
Junto a la galleta sucia que le daban al pe6n campesino.

Isidora Aguirre, Los que van quedando en el camino (1969)

La obra del dramaturgo y director teatral Guillermo Calderén (48)*
es basta y prolifica, ya no solo en Chile; sino en todo el extranjero.
Ha sido invitado para escribiry dirigir en prestigiosos teatros den-
tro del mundo: Dusseldorfer Schauspielhaus, Theater Basel, HAU
Hebbel am Ufer, el Royal Court Theatre, Center Theatre Group, y el
Public Theatre en la ciudad de Nueva York, donde también dirigi6
Neva con actores norteamericanos (The Public, Nueva York [2012]),
al igual que Villa (Play Co, Nueva York [2017]). Las obras de Calde-
rén han recorrido extensamente el mundo, destacando: Uruguay,
Brasil, Bolivia, Canada, Portugal, México, Cuba, Colombia, Escocia,
Grecia, Estados Unidos, Francia, Italia, Inglaterra y, por supues-
to, Chile. Participando —asimismo- en importantes festivales:
Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires (FIBA), Festival
Fringe de Edimburgo, Festival de Artes Escénicas de Sedl, Festival
Chekhov en Moscd, Festival de Teatro Iberoamericano en Espafia,
TeatroStageFest, Festival de Teatro de Viena, Festival Mundial de
Teatro en Bruselas, Festival Bajo el Radar del Teatro Piblico, entre
otros.

La critica nacional ha sefalado —casi por unanimidad- que
Calderén es uno de los autores mas importantes de las Gltimas
décadas dentro de nuestra escena nacional (Labra, Ibacache,
Bahamondes, Letelier, Oyarzin, Lagos) y la prensa internacional
ha alabado sus puestas en escena en el extranjero (The Guardian,
The New Yorker, The Washington Post, El Pais, Clarin). De la misma
forma, en el mundo académico es posible encontrar no poco —aun-
que tampoco bastante— material de estudio en torno a su trabajo;
sobre todo articulos y tesis de pregrado y postgrado en relacion a
algunas de sus obras. La mayoria de estas revisiones —sean pren-
sa, critica especializada o estudios académicos— destacan el papel
predominante de la palabra dentro de la construccién de sus pie-
zas, que segln Juan Andrés Pifia (2015), en Calderdn: “la envol-
vente o incluso apabullante marea verbal alcanza por momentos
una cima poética; en otros casos primara la fuerza ideoldgica de
quien expone un argumento, su capacidad de representacion de
un desgarro intimo, el soliloquio de alguien extraviado en el dolor
y la soledad o, también, el relato de una historia que un personaje
narra a los demas” (170-171). Por su parte, Carola Oyarzin (2010)
enfatiza que: “Calderén se instala en nuestro campo teatral como
una de las figuras mas destacadas. Su dedicada relectura de textos
clasicos, sumada a su constante preocupacién por las coyunturas
historicas pasadas (guerras, revoluciones y revueltas callejeras)
y presentes hablan, sin duda, de una dramaturgia/direccién que
cuestiona el sentido del teatro en contextos dominados por la cri-

1 Nacido en Santiago, en 1971, su juventud se encuentra marcada por los
Gltimos afos de Dictadura en Chile. Estudia Teatro en la Universidad de Chile (1989-
1993). Con posterioridad realiza estudios de especializacion en el extranjero: primero,
en el Actor’s Studio, en Nueva York, EE.UU., que no continud por no sentirse tan a
gusto con las l6gicas de actuacion stanislavskianas; lo cual lo llevaria a profundizar,
en segunda instancia, en el teatro fisico en la Scuola Dell’Arte en California, EE.UU., y
en la Scuola Internazionale dell’Attore Comico, en Italia. Ademas, cursé un Master en
Artes Liberales con menci6n en Cine en la City University of New York, EE.UU.
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sis” (305). Mientras que, Maria de la Luz Hurtado (2008) sefala
que lo metateatral cruza su obray: “se constituye en la indaga-
cion en torno a las claves [...] de la memoria emotivay fisica de
los actores: de su vida personal, de lo vivido, sentido, observa-
do, experimentado en carne propia, como fuente y correlato de
la construccion de un personaje «real», «creible», «vivo», afec-
tiva, social e histéricamente fundado” (45).

Para el propio autor, sus piezas —que siempre han tenido un
marcado interés politico- han ido declarando de manera mas
explicita sus filiaciones y declaraciones politicas; como bien
podemos ver desde Villa + Discurso (2010), Escuela (2013) y
—por sobre todo— Mateluna (2016) y Dragon (2019). En efecto,
consultado sobre la condicién politica de su trabajo, el director
teatral manifiesta:

Elrol de mi teatro es poner en el escenario preguntas que
me han acompafado durante todo este tiempo, que tienen
que ver principalmente con la historia politica de mi pafs.
Yo creci en dictadura, segui creciendo en democracia y ese
trauma de crecer en ese contexto todavia me sigue moti-
vando para seguir escribiendo. El teatro es un excelente
lugar para seguir explorando ese tipo de historias, que no
son s6lo mias, sino que son compartidas por una genera-
cion entera (en Moffat, 2011).

Y agrega, en este mismo sentido:

Siempre he sido una persona muy interesada en la politi-
ca, en la historia. Ocurre que con el tiempo uno va coleccio-
nando opiniones acerca de la vida, acerca del pais y esas
opiniones se acumulan. Cuando escribo una obra, parto de
esas ideas. Otros dramaturgos parten de personajes o de
un mundo estético. Yo parto de ideas concretas que tienen
que ver con una vision politica (Gonzalez, 2013: 12).

Dicho interés sobre la historia socio-politica de Chile, moti-
varia a Calderén a aceptar el ofrecimiento del Festival Interna-
cional Santiago a Mil para remontar en el 2010 —en el marco de
las celebraciones por el Bicentenario de la independencia de
Chile- la obra Los que van quedando en el camino de Isidora
Aguirre, estrenada originalmente en 1969 bajo la direccion de
Eugenio Guzman, y con veintiln actores en el elenco pertene-
cientes al Teatro Experimental de la Universidad de Chile. En su
época, la obra alcanz6 un gran revuelo en la prensay en la criti-
ca, por dos factores determinantes. El primero de ellos, se teje
en el orden de la fabula; pues esta, buscaba recrear la matanza
de los campesinos alzados en Ranquil en 19342, en un claro al-
cance con los problemas sociales que enfrentaban los campe-
sinos en la década de los 60 —en donde la obra se estrenara
por primera vez— con la llamada ‘Reforma Agraria de Macetero’
del Gobierno de Alessandri3. Mientras que el segundo hecho
que llam6 la atencién, fue la construccion del texto dramatico

2 La Masacre o Levantamento de Ranquil ocurrié en junio y julio de
1934, cuando grupos de campesinos y mapuche de la antigua provincia de Ma-
lleco, en Chile, se sublevaron en contra de los abusos de los patrones —avalados
por las reformas agrarias del Gobierno— provocando una revuelta de proporciones
insospechadas; que se estima en mas de un centenar de muertos, aunque otros
antecedentes los elevan a mas de trescientos.

3 En 1962, Alessandri promulga la ley 15.020 que establecia un conjun-
to de disposiciones sobre la Reforma Agraria, que en realidad no buscan reformar
la ley preexistente, sino fortalecer el mantenimiento del orden social existente. De
esta forma, es posible apreciar que —para Alessandri y el Oficialismo— la posibi-
lidad de desarrollar un proceso de modernizacién en el campo chileno quedaba
supeditada a la mantencién de las estructuras sociales y politicas de caracter lati-
fundista que determinaban la agricultura nacional desde la época republicana; y
de ahi que la reforma reciba el nombre —o mote— de ‘macetero’.

escrito por Aguirre —con claros elementos pertenecientes al
teatro épico brechtiano— que se componfa como una revelacién
episodica; en donde, los (nicos sobrevivientes de la tragedia
(Mama Lorenzay Juanucho) recordaban la historia de los muer-
tos, como una forma de rescatarlos del olvido de la memoria
oficialista del Estado.

Calderén no solo decide remontar la obra, sino que quiere
mostrar la actualidad de la misma en el Chile del 2010, cuarenta
afios después que viera la luz por vez primera. Para ello, decide
invitar a parte del elenco original“ que particip6 en el montaje
de 1969; y dispone como locacién, de uno de los salones del
Ex—Congreso Nacional, ubicado en pleno centro de Santiago,
antes de su cierre y traslado a Valparaiso. Asi, este imponente
edificio neoclasico, concebido por el arquitecto francés Claude
Francoise Brunet, y que albergara la sede del Congreso Nacional
entre 1876 y 1973; se transforma en un escenario improvisado
para un espectaculo teatral, casi en un gesto cémico por parte
de la direccion, como si Calderén quisiera recordarnos que esta
‘sala poco convencional’ ya fue —con anterioridad— escenario
de tragedias fundamentales que marcaron la historia chilena,
como lo fuera —la propia— matanza de Ranquil.

4 En la puesta en escena de 2010, participaron: Ménica Carrasco, Dia-
na Sanz, Mario Montilles, Sergio Madrid, Mario Lorca, César Arredondo, Gabriela
Medina, Violeta Vidaurre, Pedro Villagra, Sonia Mena, Victor Rojas, Regildo Cas-
tro, Hernén Vallejo, Ramén Sabat, Eugenio Morales y Sergio Hernandez. Varios de
ellos —por desgracia— actualmente fallecidos.
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LA CARGA SIMBOLICA DEL ESPACIO ARQUITECTONICO:
PRIMERAS APROXIMACIONES AL TEATRO DE SITIO

La utilizacion del Ex-Congreso como locacién del remontaje
de Calderén, se inscribe como una practica del denominado
site-specific theatre; en el cual —en esta oportunidad- el direc-
tor daréd sus primeros pasos, que después profundizara en su
siguiente obra (Villa + Discurso). Nick Kaye (2000), considera
—en relacion a la definicion propia del término— que:

Site-specific, can be understood in terms of this process,
while a ‘site-specific work’ might articulate and define
itself through properties, qualities or meanings produced
in specific relationships between an ‘object’ or ‘event’ and
a position it occupies. After the ‘substantive’ notion of
site, such site-specific work might even assert a ‘proper’
relationship with its location, claiming an ‘original and
fixed position’ associated with what it is (1)5.

A su vez, Patrice Pavise (2011) define el ‘teatro de sitio’ como
una:

Puesta en escenay espectaculo concebidas a partiry en
funcién de un lugar encontrado en la realidad (y, por tan-
to, fuera de los teatros establecidos). Una gran parte del
trabajo reside en la bldsqueda de un lugar, a menudo in-
s6lito, cargado de historia o impregnado de una atmésfera
potente: hangar, fabrica abandonada, barro de una ciudad,
casa o piso. La insercién de un texto, clasico o moderno,
en este lugar hallado le confiere una nueva luz, una fuerza
insospechada e instala al pablico en otra relacidn frente al
texto, al lugary al propésito. Este nuevo marco proporciona
una nueva situacién de enunciacién que, como en el land
art, nos hace redescubrir la naturaleza y la disposicion del
territorio y da al espectaculo un entorno insélito que cons-
tituye todo su encanto y toda su fuerza (453).

Esta dltima definicién guarda una estrecha relacién con las
obras convencionales de teatro —aquellas que ocurren en una
sala negra de caja italiana—, considerando que la performance
se cifra tanto en los intérpretes como en el lugar mismo. Mien-
tras que, la aproximacién brindada por Kaye se resiste a distin-
guir las caracteristicas comunes dentro de un género en dispu-
ta y se centra en los procesos que involucran a los objetosy a
los eventos; y —por sobre todo— en el lugar que estos ocupan.
Pese a los distintos alcances, es claro que una performance en
torno al site-specific: “involves an activity, an audience and a
place, then creative opportunities reside in the multiple creative
articulations of us, them and there” (Pearson, 2010: 19)%. Por
consecuencia, este tipo de teatro conlleva un compromiso ex-
periencial y fenomenolégico con el espectador, tal cual sefiala
Calderén: “[hacerlo ahi] era como una paradoja y era como un
cierre del circulo de la historia. Era muy importante, hacerse car-
go de eso. Yo no queria hacer una obra estrictamente cerebral,
yo queria hacer una obra que restaurara la emocion politica de

5 [Trad.]: “El sitio especifico se puede entender en términos de este
proceso de [ubicacién], mientras que un ‘trabajo especifico del sitio’ podria arti-
cularse y definirse a si mismo a través de propiedades, cualidades o significados
producidos en relaciones especificas entre un ‘objeto’ o ‘evento’y la posicién que
ocupan. Después de la nocion ‘sustancial’ del sitio, tal trabajo especifico de sitio
podria incluso afirmar una relacién ‘adecuada’ con su ubicacién, reclamando una
‘posicion original y fija’ asociada con lo que es”.

6 [Trad.]: “involucra una actividad, una audiencia y un lugar, luego las
oportunidades creativas residen en las mdltiples articulaciones creativas de noso-
tros, ellos y alli™.

la época. Porque eso era lo importante, porque la politica es
emocion, y la emocidn es politica” (en Jeftanovic, 2015: 95-96).
Asi, parte del énfasis del montaje se sitlia en el contacto del
plblico con el lugary su carga histérica; pues Calderén apun-
ta también hacia las emociones encontradas que representa
el Ex—Congreso como lugar de memoria’, ya que la democracia
nunca logr6 reconstituirse alli luego que Pinochet cerrara el par-
lamento y lo trasladara a un nuevo edificio mandado a construir
por él en Valparaiso, edificio donde alin operan los parlamenta-
rios hasta la fecha.

Pero, el espacio no solo es utilizado en términos significan-
tes por su carga simboélica dentro de la historia chilena; tam-
bién como una sala de teatro propiamente tal que albergara a
cientos de espectadores. Maria de la Luz Hurtado (2015) preci-
sa que: “Los primeros espectadores en entrar se abalanzan a
los asientos otrora destinados a los congresistas y los demas
se van ubicando en los balcones y graderias disefiadas para
la escucha y presion ciudadana durante la discusion de las
leyes” (10). Calderdn interviene la materialidad candnica del
Ex—Congreso; dispone de fardos de paja al centro del hemiciclo
para que los actores se sienten, y distribuye al plblico como si
estos fueran los parlamentarios que antes alli alberg6 la Cama-
ra. Jen Harvie (2005) indica —en este mismo sentido— el poten-
cial del site-specific theatre para explorar espacial y material-
mente la Historia y mediar el complejo campo de identidades
que esta produce: “Site-specific performance may appropriate
a pre-existing spatial configuration, annexing the architectural
features of site to distribute its audience —staircases, balconies
or the terraces of a sales ring, providing prospects unfamiliar or
impossible to conspire in the auditorium” (42)8. En este caso, el
director buscaria apropiarse del devenir de la Historia nacional,
utilizando como escenario el lugar en que —en el plano de la
realidad— se ocultd, y en parte respaldé. la matanza de Ranquil:
el antiguo Congreso Nacional.

Asimismo —al final de la obra— Calderén propone un desenla-
ce escénicamente distinto al original. Los actores marchando,
cantan el himno de Advis/Castro (sin la perfecta entonacion
vocal que primara en la version de 1969, dado el desgaste na-
tural de sus voces). Mientras que —en paralelo— se escucha una
grabacion en off, vitores a los campesino de Ranquil; y desde
los balcones se despliegan dos grandes pancartas —donde se
lee ‘Los dias buenos’ y ‘Los dias malos’- y se arrojan panfletos
que caen con estrépito sobre el piblico; en una clara referencia
a los aflos de movimiento social de la Unidad Popular en los 60,
y que llevarian a Allende al poder. El director, busca resignificar
historiograficamente esta obra, puesto que: “Calderén fortale-
ce la dimension metateatral con este recurso que designa a la
dramaturgia de Aguirre como panfleto, a los dias buenos como
los de la vigencia artistico/politica de dramaturgos y actores de
esa generacion de los ‘60, y a los dias malos como los de su
propia imposibilidad actual, tiempo vacio de accién y drama,
de ausencia” (Hurtado, 2015: 26). Aqui, el ejercicio de ‘teatro
de sitio’ no es —en lo absoluto— meramente estético; sino que

7 La primera sesion de la Camara de Diputados que abord6 la evalua-
cion de las noticias que llegaban de la zona de Ranquil en la época, tuvo lugar el
10 de julio de 1934. El documento oficial de dicha sesién da cuenta no solo del
desconocimiento absoluto de los congresistas con las caracteristicas de la zona
en cuestion; sino que demuestra —también— un nulo interés de los parlamenta-
rios en buscar confirmar los tragicos hechos ocurridos, pues ninguna comitiva fue
enviada al lugar para confirmar la veracidad de la informacion que llegaba a la
capital.

8 [Trad.]: “La performance de site-specific puede apropiarse de una con-
figuracion espacial preexistente, anexando las caracteristicas arquitectonicas del
sitio para distribuir su audiencia: escaleras, balcones de las terrazas, proporcio-
nan perspectivas desconocidas o imposibles para conspirar en el auditorio”.
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es una poderosa estrategia discursiva contra el olvido, como
bien declara Pearson (2010): “Site-specific performance can be
especially powerful as a vehicle for remembering and forming a
community for at least two reasons. First, its location can work
as a potent mnemonic trigger, helping to evoke specific past
times related to the place and time of performace and faciliting
a negotiation between the meaning of those times” (176)°. Por
consiguiente, Calderén logra no solo recordar; sino —ademas—
(re)crear identidades generacionales que estan significativa-
mente determinadas por la materialidad del espacio en que se
encuentran, en este caso el antiguo Congreso Nacional.

9 [Trad.]: “La performance de site-specific puede ser especialmente po-
deroso como vehiculo para recordar y formar una comunidad por al menos dos
razones. En primer lugar, la ubicacién puede funcionar como un potente dispara-
dor mnemotécnico, ayudando a evocar tiempos pasados especificos relacionados
con el lugary el momento de la ejecucion, y facilitando una negociacion entre el
significado de esos momentos”

LA CONSTRUCCION ACTORAL DE ‘LO REAL’ EN UN PLANO
METATEATRAL™

Para la direccién, la importancia de este trabajo radicaba en
plasmar con realidad la naturaleza de la pieza, respetando sus
propios principios directoriales; aquellos que se oponen a una
actuacion ampulosa o artificiosa. Este propésito fue, segin re-
lata el propio Calderén en entrevista con Andrea Jeftanovic, bas-
tante dificil de ejecutar durante el proceso de ensayo, puesto
que los actores tendian a declamar el texto o a imitar el habla
campesina. Calderén buscaba una naturalidad vocal por parte
de los intérpretes, que respetaran la prosodia del texto y que no
sobreactuaran una emocién que solamente ya estaba mediada
por la palabra dramatirgica. A su vez, decidi6 no ‘disfrazarlos’
de campesinos, ya que era imposible que se vieran —desde la
realidad de sus cuerpos— como agentes organicos del campesi-
nado chileno:

Porque la ropa del campesino, por lo general, son ropas
ajadas como viejas, que nunca funciona porque es siempre
como una caricatura, y ademas es innecesaria. Porque uno
como espectador tolera cierto nivel de eso. Entonces ves a
una sefiora como Sonia Mena, vestida de mujer campesina,
con ropa pobre, con sus manos perfectas y su manicure. La
apuesta es que se puede ser mucho mas campesino si uno
trabaja con lo que el piblico pueda proyectar, en realidad
son claves slper comunes del teatro contemporaneo. En-
tonces habia que enfatizar el debate politico y porque tam-
bién debfa hacerse cargo del lugar, vestirlos como si fueran
parlamentarios, con ciertos toques, pero al mismo tiempo
que se explicitara que estabamos en el mundo campesino,
por eso la presencia de las sillas de paja y las ojotas (en
Jeftanovic, 2015: 95).

Nuevamente, Calderén opta por la simpleza escenografica.
Unas simples ojotas y unos fardos de paja son suficientes para
traer el imaginario del campesinado chileno frente a los espec-
tadores. Ademas, el vestuario del elenco —ataviados todos con
sobrios trajes formales de dos piezas— produce un contrapunto
interesantisimo con estos otros dos elementos; puesto que el
atuendo de oficinista se cuadra con la estética formal que el
salén del hemiciclo representa, pero se yuxtapone a las ojotas
y los fardos, procurando una sugestiva contradiccion. Estas de-
cisiones, fueron —en un principio— bastante polémicas para el
elenco; quienes no entendian el sentido de ‘no hablar como los
campesinos’ o ‘vestirse como tal’. El elenco terminé por aceptar
las indicaciones de Calder6n de no trabajar desde un mimetis-

10 El teatro metateatral —desde una perspectiva clasica— ha sido enten-
dido como un desdoblamiento de la ficcién dramatica en dos niveles: el primero
y mas aparente, es aquel que esta ocupado de la pieza misma, con sus diége-
sis, sus personajes, sus didascalias; el segundo, es aquel que articula y organiza
una ficcién contando con la existencia del primer nivel y trata de desbordarlo o
—mejoraln— explotarlos para ofrecer mas posibilidades de que su mensaje llegue
al espectador (Villarino, 2006: 909). Empero, la conceptualizacion del término en
la que el presente articulo se inscribe, se encuentra mas cercana a los postulados
de Tobin Nellhaus (2010), quien considera que para entender o explicar la me-
tateatralidad se requiere un anélisis ontoldgico de la performance teatral y una
examinacion histérica de las conexiones entre cambios y estructuras sociales, y
entre cambios y estructuras de las estrategias performativas. Para Nellhauss, la
performance teatral —tal como ocurre en Los que van quedando en el camino de
Calderén—hace mella de la estructura social ontolégica; pues —al igual que esta—
puede ser entendida simultdneamente desde su condicién material, sociolégicay
significativa; y circunscribirse por medio de las acciones de agentes individuales
o agentes grupales, un performer —cuerpo avejentadoy en resistencia del actor- o
compafias escénicas correspondientemente —el elenco original del montaje del
69. Cada uno de estos agentes puede prodigar de una capacidad autorreflexiva;
en la que el lenguaje es el sistema mas obvio de signos, pero esta lejos de ser el
Gnico.
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mo campesino, solo cuando el actor Mario Lorca les recordd que
fue el propio Victor Jara, quien —pese a sus ancestros campesi-
nos— al dirigirlos en los 60, en el ITUC-DETUCH, les indicaba que
no debian emular el habla campesina porque ellos eran —a final
de cuentas— actores urbanos (Hurtado, 2015: 31).

La carga de ‘lo real’ se hace patente —consecuentemente—
tanto en el espacio resignificado como en el cuerpo de los acto-
res, que no busca ser ‘adornado’ o ‘maquillado’; Calderén preci-
samente se interesa en invitar a los actores del elenco original,
pues ellos son la memoria viviente de aquel pasado olvidado
que quiere representarse. Es mas, varios de ellos también par-
ticiparon del montaje de 1972, que no prosperé por el Golpe
Militar al afio siguiente. Por ello, la actuacion se cifra desde la
ontologia de los cuerpos, ‘lo real’ esta determinado por la cor-
poreidad material del actor, quien —en este montaje— se vuelve
mas importante que el personaje que representa. A razén de
esto, Hurtado (2015) sefala que: “el espectador se convierte en
testigo no solo de la derrota de los campesinos sino del fracaso
de los intentos de los actores de construir la accién del texto de
Aguirre, violentando la ética de esta generacion de ser fieles y
dotados intérpretes o servidores del texto del autor” (13). Para
Calderon, este proceso de direccion —desde la actuacion- fue
facily dificil con este gran elenco; porque —por una parte— ellos
podian pararse con un gran peso y propiedad sobre el escena-
rio, pero —por otra— a veces cafan repetidamente en ‘formas
interpretativas adquiridas con los afios’ que hubo que —en pa-
labras del autor- ‘ir desimplificando’ (en Jeftanovic, 2015: 97).
Pese a esto, los actores acogieron las indicaciones de Calderén
y todos ellos —una vez terminada la temporada- le hicieron sa-
ber, al ver el video de la grabacion de la obra, que lograron en-
tender a la perfeccion aquello que él estaba buscando, que era
—en resumidas cuentas— el ‘borronear’ pero sin hacer desapa-
recer la caricatura del personaje campesino, para hacer emerger
y dar protagonismo a las propias figuras de ellos como actores.

Calderén plantea —por ende- un choque metateatral de dos
estilos actorales distintos, que pueden verse en escena al uni-
sono. Durante cada funcion, es posible ver a los intérpretes
debatiéndose entre un primer impulso —natural- de respetar
la propuesta original acorde a las instrucciones de la dupla
Guzman/Aguirre; y el seguimiento de la propuesta de su nuevo
director. Hurtado (2015) rescata que:

Cabe aln preguntarse como construye Calderén sentido
y metateatralidad desde este choque entre Stanislavski
(activo en los actores) y la deriva contemporédnea de Brecht
(su propia propuesta direccional) al trabajar los repliegues
de la triple memoria traumatica 1934/1969/2010 en Los
qgue van quedando en el camino. El director postula [...] una
doble memoria deseada por estos actores era la del actor
respecto a su oficioy, con ella, la de cumplir, junto a la dra-
maturgay al director, la funcion ancestral del artista de ser
elanimador de la memoria de su tribu. ;Es esta memoria de
la tribu, o memoria ciudadana, la de la matanza de Ranquil,
las de la Dictadura, y/o la tragedia ontolégica de lo huma-
no? (20-21).

Frente a esta Gltima pregunta, la respuesta es clara. Calderén
condensa en la interpretacion sujeta al cuerpo de estos viejos
actores, diversas memorias que conviven al mismo tiempo. En
términos de Hornby (1986), aqui se esta en presencia de aquel
tipo de metateatralidad que hace referencia a la literatura y a la
vida real, y que puede obrar a través de la cita, la alegoria, la
parodia y la adaptacién; inscribiéndose la version de Calderdn
desde el plano de la cita, puesto que sus decisiones directoria-
les citan y dialogan las que antes tomara Guzman en 1969. En

consecuencia, acorde a la propuesta metadiegética de Hornby,
en el remontaje propuesto por Calderén: “when literary/scenic
citation within the play moves toward literary/scenic criticism
is also moves toward the play as self-reference. The audience
cannot help but apply the same standards that are being
propounded against the play itself” (92)*. Es justamente, esta
condicién metateatral, la que atravesaria la presente propuesta
-y toda la obra de Calder6n— para construir una ontologia es-
cénica de los afectos —y efectos— en sus nexos con ‘lo real’; en
este caso sobre cuerpos que batallan por resistir.

11 [Trad.]: “cuando la cita literaria/escénica dentro de la obra se mueve
hacia la critica literaria/escénica también se mueve hacia la obra como autorrefe-
rencia. La audiencia no puede evitar aplicar los mismos estandares que se propo-
nen contra la obra en si”
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DE AFECTOS Y CUERPOS CON MEMORIA..
QUEDANDO EN EL CAMINO

QUE VAN

En la version del 2010 de Los que van quedando en el cami-
no se evidencia el trauma de la pérdida de ‘Los buenos dias’;
pero estos no se refieren al movimiento campesino del 30, sino
a los tiempos de la Unidad Popular. La derrota de los campesi-
nos de Ranquil se presenta desde mdltiples frentes; y son los
espectadores quienes terminan de cerrar el acto significante
con la determinada batalla que quieren considerar perdida®.
Sobre escena vemos cuerpos viejos que se resisten y luchan
por las casi dos horas que dura el espectaculo; se resisten al
paso de los afios, al olvido y al cansancio. A este respecto, se-
glin Peggy Phelan (1997): “The enactment of invocation and
disappearance undertaken by perfomance and theatre is
precisely the drama of corporeality itself. At once a
consolidated fleshy form and an eroding, decomposing
formlessness, the body beckons us and resists our attempts to
remake it” (4). Los cuerpos de los intérpretes se debaten cons-
tantemente entre la presencia y la ausencia, en un flujo entre
‘el aquiy el ahora’; volviéndose referentes semi6ticos o —como
arguye Fischer-Lichte (2014)- corporalidades fenoménicas.

Pero esta resistencia, no es fortuita ni exagerada; y no esta
solo determinada por la edad de los intérpretes (varios cercanos
a los ochenta afios), sino también por sus limitaciones fisicas
propias de su edad, como Calderén cuenta:

Mario Montilles me dijo ‘la memoria me falla’ y Sergio
Madrid me dijo ‘el tanque lo podriamos tapar’, pero yo dije
‘no, el piblico crea la ficcidn, ustedes no tienen porque
mentir’, yo pensaba es mejor evidenciarlo y aceptaron. Al
principio no entendieron mucho, a Mario le daba vergiienza,
pero no se iba a aprender el texto, si ni siquiera se aprendia
lo que tenfa que hablar, por eso le poniamos un apuntador
donde hablabay soplaba. El plblico entiende perfectamen-
te lo que es el teatro, entiende que es una ficcién, acepta
todo eso, es parte de la historia de la obra. Yo queria que
los actores se vieran dignos, que no se vieran tratando de
ser jovenes, queria que se vieran sus cuerpos viejos, sus
problemas de memoria, que todo eso fuera parte de la obra
(en Jeftanovic, 2015: 97).

Durante todo el montaje vemos a los actores resistirse al can-
sancio fisico, haciendo una muestra inc6lume de su oficio; pese
a las respiraciones entrecortadas por el agotamiento, a la debili-
dad muscular, o a los lentos desplazamientos. De hecho, Monti-
lles personifica a Juanucho —el nifio— que le pide a su mama Lo-
renza que le cuenta la historia de sus padres, ambos asesinados
en la matanza de Ranquil. Su batalla es contra el olvido, contra
ser olvidado; tal como Aguirre luchaba para que la Historia de
las matanzas de los campesinos —del 34 y del 69— no fueran ol-

12 Es interesante rescatar el hecho que, una de las funciones de Los que
van quedando en el camino tuvo que ser suspendida por la Segunda Vuelta Elec-
toral Presidencial del afio 2010, en donde ganaria Sebastidn Pifiera (candidato
de la coalicion conservadora de Derecha) para su primera Presidencia. La funcién
posterior a este hecho, cobré un especial significado; sobre todo cuando —al inicio
de la obra- los campesinos responden que nada ha cambiado para ellos en la
actualidad, que ‘todo sigue igual’ y que se repiten las mismas injusticias.

[Trad.]: “La promulgacién de la invocacion y la desaparicion llevada a cabo por la
performance y el teatro es precisamente el drama de la corporeidad misma. A la
vez, una forma carnosa consolidada y una amorfa descompuesta que se erosiona,
el cuerpo nos llama y resiste nuestros intentos de rehacerlo”

13 [Trad.]: “La promulgacién de la invocacién y la desaparicién llevada
a cabo por la performance y el teatro es precisamente el drama de la corporeidad
misma. A la vez, una forma carnosa consolidada y una amorfa descompuesta que
se erosiona, el cuerpo nos llamay resiste nuestros intentos de rehacerlo”

vidadas ni enterradas por el Oficialismo, puesto que exiguos son
los libros de Historia que mencionan estos hechos. Lo importan-
te —en razon a lo ya dicho— no es si Montilles no podia recodar
sus textos; lo vital era verlo a él —con sus problemas de memoria
a cuestas— leer en escena sus parlamentos, siempre asistido
por una persona para poder desplazarse, siempre indicandole
sus textos y ayudado por microfonia. Es, en ese momento, en
donde el cuerpo ensefia las huellas de su memoria, aunque ir6-
nicamente esto suceda en la incapacidad de recordar.

Pese a que en un comienzo se dé cuenta que la Historia no
ha avanzado en lo absoluto, cuando los actores corean que
aquellas cosas que ocurrieron en el pasado son ‘igual que
hoy’. Aquel ‘hoy’ se contrapone con los cuerpos gastados de
los intérpretes, que si han cambiado —y bastante. Asi, para
Gutiérrez (2012): “La pieza de Calderdn ofrece una mirada mdl-
tiple, fragmenta la experiencia presente para hacerse cargo de
muchas temporalidades [...], sincretismo agotadory a veces de-
solado” (261). El pasado —por tanto— se vuelve presente en la
performance de estos cuerpos maltrechos y solo a través
de ellos puede ser aprehendido, como menciona Rebecca
Schneider (2011): “If the past is never over, or never
completed, ‘remains’ might be understood not solely as object or
document material, but also as the immaterial labor of bodies
engaged in and with thatincomplete past: bodies striking poses,
making gestures, voicing calls, reading words, singing songs, or
standing witness” (33)%. Si alguna vez ha existido un espa-
cio real entre la memoria y la Historia, este se encuentra en
la transitoriedad y porosidad de los cuerpos: “The resiliently
irruptive rub and call of live bodies [...] insist that physical acts
are a means for knowing, bodies are sites for transmission
even if, simultaneously, they are also manipulants of error and
forgetting” (38)®. Es en las huellas visibles del cuerpo, donde
se consignay puede leerse la Historia; y es, en la resignificacion
de estos cuerpos olvidados que puede re—escribirse la misma,
como logra la propuesta de direccién de Calderén.

Los cuerpos de Mario Montilles, Diana Sanz, Sergio Madrid,
Mario Lorca, y los demas actores del elenco se construyen como
corporalidades fenoménicas, que la direccién intenta poner en
contra de la memoria del olvido. En el montaje, para Calderéon:
“Su idea es concederle al cuerpo una posicién de prevalencia
paradigmatica equivalente a la que tiene el texto, en lugar de
subsumirlo al paradigma textual” (Fischer-Lichte, 2014: 184).
Los cuerpos del elenco original generan una textualidad inter-
na, que no solo pretende: “desviar la atencién una y otra vez
hacia el cuerpo fenoménico del actor, sino fijarlo en él, [asi] la
dramaturgia le brinda la oportunidad a la percepcion de saltar al
personaje de vez en cuando, con mayor o menor frecuencia de-
pendiendo de la situaciény de la realizacidn escénica” (181). Es,
a través del desgaste de estos cuerpos, que Calderdn logra un
doble ejercicio en el espectador: en el plano del raciocinio y en
la dimensidn de los afectos. Sus cuerpos gastados naturalmente
por el paso del tiempo encarnan las subjetividades de la Histo-
ria, aquella emocionalidad que traspasa las cargas simbélicas
del edificio institucional en donde se encuentran, y que pliega
de cargas afectivas al espectador.

14 Trad.]: “Si el pasado nunca termina, o nunca se completa, los ‘restos’
podria entenderse no solo como material de objetos o documentos, sino también
como el trabajo inmaterial de cuerpos comprometidos eny con ese pasado incom-
pleto: cuerpos en poses de huelga, haciendo gestos, expresando llamadas, leyen-
do palabras, cantando canciones, o testificando de pie”

15 [Trad.]: “El roce y el llamado elasticamente disruptivo de los cuerpos
vivos [...] insisten en que los actos fisicos son un medio para conocer, los cuerpos
son sitios de transmisién aunque, simultdaneamente, también sean manipuladores
del errory el olvido”
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