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Resumen

La manera de ejercer el poder en la democracia liberales ha tendido a borrar la
dimensioén delantagonismoyha convertidoselejercicio del poder en una puraadministracién
técnica, que se pretende ideoldgicamente neutral. Desaparece, asila dimension propiamente
de lo politico, y aparece una tendencia a la homogeneizaciéon de la sociedad. Este fendmeno
ha sido definido por algunos filésofos politicos como la “era de lo postpolitico” Ante ello,
emerge una creciente demanda por mayor participacion y transformacion de estas practicas
de poder, que ha encontrado en el Teatro un modo preferencial de expresion. Por eso, es
posible observar en nuestro actual panorama teatral, un creciente nimero de montajes que
utilizan o se autodefinen como “Teatro Politico”. La pregunta es: si es posible aun y cémo
seria, realizar un teatro politico en la época de lo postpolitico. Planteo que para entender
los procedimientos artisticos de este nuevo teatro politico debemos recurrir a la nocién de
“aparato” (lappareil ), que propone Deotte, que es tributaria de las reflexiones sobre el arte
y la reproduccién mecanica de Benjamin. Para establecer cémo funciona un aparato, es
este sentido, me centraré en el analisis del tltimo montaje del director chileno Guillermo
Calderon: Mateluna.
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Abstract

The way of exercising power in liberal democracy has tended to delete the dimension
of antagonism and has converted the exercise of power in a pure technical administration,
which intends to ideologically neutral. Disappears, so the dimension itself political, and
displayed a tendency towards homogenization of society. This phenomenon has been
defined by some political philosophers such as “era of the postpolitics”. In response, emerges

1 Este articulo fue escrito durante y como parte de mi estadia como profesor visitante de la Universidad de Leipzig, semes-
tre invierno 2017/semestre verano 2018. Mis agradecimientos.

2 Académico Departamento de Teatro Universidad de Chile
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a growing demand for increased participation and transformation of these practices of
power, that it found in the theatre a preferential mode of expression. Therefore, it is possible
to observe in our current theatre scene, a growing number of performances that use or
define themselves as “Political theatre” The question is: if it is still possible and what it
would be like, make a political theater in the post-political era. Approach to understand the
artistic procedures of this new political theater we must resort to the notion of “apparatus”
(lappareil ), proposing Deotte, which is dependent on the reflections on the art and
mechanical reproduction of Benjamin. To establish how how it works an apparatus, in this
sense, I will focus on the analysis of the last performance of the Chilean director Guillermo
Calderén: Mateluna.

Keywords: PoliticsTheatre, post-politics, apparatus, Guillermo Calderon, Mateluna.
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Lo politico de un teatro politico: mas alla del malestar

El creciente interés por participaciéon que ha manifestado un segmento de la
poblacidén joven chilena y que, se ha visto reflejado en las variadas convocatorias a marchas y
movilizaciones -que reclaman por derechos sociales, diversidad sexual o contra la violencia
de género- y en la fundacidon de nuevos partidos politicos, contrasta paraddjicamente, con
la escasa participacion de ese mismo segmento social en las votaciones presidenciales.
Hay una fuerte disociacion, en nuestro pais, entre una clase politica que, sin importar
su signo ideologico, adscribe a los postulados de una democracia liberal y a sus formas
de organizacién y administracion, y una poblacidon que, de diversas maneras, muestra su
desafecto o incluso desagrado con dicha clase, pero que no ha logrado proponer, atn, una
alternativa precisa. Hay un malestar cuyas formas de expresion han devenido delo netamente
discursivo a un inquietante paso a la violencia. Es, en este contexto, que han emergido un
importante nimero de propuestas escénicas que, por medio de estrategias documentales,
de teatro de lo real o teatro participativo, parecieran querer emplazar a este actual estado
de cosas, a este malestar. Uno de los topicos habituales de estas propuestas es la revision de
la historia chilena reciente desde una mirada, a veces, desenfadada, buscando desmitificar
determinados relatos u otorgandole la palabra a aquellos actores que fueron soslayados por
el relato oficial durante el siglo anterior. La reivindicacion de las diferencias culturales, los
personajes segundarios de la épica dictatorial o incluso lo anecdético en su mejor sentido,
se toman la escena para ensayar otras miradas, tanto de la época inmediatamente anterior
al Golpe Militar, como de la Dictadura y del periodo de la Transicion. La lista es larga, y
por supuesto no exclusiva de Santiago. No es el propdsito de este articulo poner en valor
esta considerable variedad de montajes y sus estrategias, pues para construir un argumento
histérico es preciso, antes, discutir una nocién que supuestamente los aglutinaria: teatro
politico.

La pregunta cobra hoy un especial significado, toda vez, que este malestar antes
descrito no seria particular a nuestra realidad latinoamericana, tendria alcances geograficos
mas amplios, tantos como donde la democracia liberal se ha convertido en el imaginario
dominante de lo politico. Lo que sintomatiza este malestar es lo que algunos pensadores
han llamado la era de la postpolitica. Entonces, qué significaria teatro politico hoy, en una
época marcada por el signo de este malestar, de la indiferencia globalizada por los proyectos
colectivos, en la que la palabra compromiso ha devenido afieja y reflejo nostalgico de otros
tiempos. El problema lo describe asertivamente Florian Malzacher:

If political theatre can only exist in a context in which the world is believed
to be changeable, in which theatre itself want to be part of that change,
and where is an audience that is willing to actively engage in the explora-
tion of what change should be - then it becomes clear why is so difficult
to think of such a theatre today in a society paralyzed by the symptoms
of post-political ideologies that tend to disguise themselves as positivistic
pragmatism, lachrymose resignation, or cheerful complacency. (17)

Estamos en el centro mismo de una paradoja, pues al mismo tiempo que reconocemos
los sintomas de esta ideologia, no logramos saber cémo salir, o si realmente, nuestras
sociedades quieren una alternativa. La paradoja de la participaciéon consiste en querer ser
parte de un modo de relacion, a condicidn de excluir absolutamente otros modos. Otras
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veces el deseo de participar, puede no ser mas que un nuevo placebo (Malzacher, 21)? de
una ideologia cuyo asunto es desmontar todo antagonismo, todo desacuerdo, en pos de la
pacificacion y de un sentido desafectado de comunidad. Resulta, por ello, particularmente
atingente volver sobre la diferencia que Chantal Mouffe propone entre la politica y lo
politico:

[...] concibo “lo politico” como la dimensién de antagonismo que consi-
dero constitutiva de las sociedades humanas, mientras que entiendo a “la
politica” como el conjunto de practicas e instituciones a través de las cua-
les se crea un determinado orden, organizando la coexistencia humana en
el contexto de la conflictividad derivada de lo politico. (16)

Para Moulffe, el problema de las democracias liberales es que por su enfoque
racionalista y pragmatico han reducido la politica a meros actos de administracion o a
“asuntos técnicos destinados a ser resuelto por expertos” (17), por lo que han eliminado la
dimension de antagonismo que definiria la cuestién politica. Esta negacion, sin embargo,
no constituye una simple postura, es la condicion de posibilidad misma de las democracias
liberales. El fin del antagonismo implica no reconocer las identidades colectivas, y pensar
las diferencias en términos simplemente de deseos individuales que, de hecho, pueden
coexistir sin conflicto, en la medida de un adecuado ajuste a un principio de tolerancia y
realidad. Pero, el hecho es que, el antagonismo es inevitable, en la medida que aboguemos
por una sociedad plural. A partir de una lectura de Carl Schmitt, Mouffe plantea que, toda
construccion politica selevanta desde la relacion de un “nosotros” / “ellos” (que reemplazaria
la clasica relacion amigo/enemigo pensada por Schmitt), en la medida que “la creacion de
una identidad implica el establecimiento de una diferencia, diferencia construida a menudo
sobre la base de una jerarquia” (22). El antagonismo, por lo tanto, es una posibilidad
siempre presente, y por lo mismo, implica una norma de exclusion, en tanto lo politico es la
constitucion de un determinado orden social contingente:

Siempre existen otras posibilidades que han sido reprimidas y que pueden
reactivarse. Las practicas articulatorias a través de las cuales se establece
un determinado orden y se fija el sentido de las instituciones sociales son
“précticas hegemonicas”. Todo orden hegemonico es susceptible de ser
desafiado por practicas contrahegemonicas, es decir, practicas que van a
intentar desarticular el orden existente para instaurar otra forma de he-
gemonia. (25).

Los rasgos de una practica hegemonica tienen, en este sentido, un caracter
contingente y constituyente. Es esta doble condiciéon lo que permite distinguir entre lo
politico ylo social, mientras el primero describe el acto mismo de instituciéon hegemonica -
por ende, su visibilizacion -, el segundo refiere a las practicas sedimentadas que ocultan sus

3 Para Malzacher, de hecho, este dilema constituye el asunto central de un teatro politico contemporaneo (21)
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actos de institucion. Por ello, es la dimensién de lo politico la que implica una conciencia
de la hegemonia, una puesta en escena de la misma*.

Desde esta version de “lo politico” como antagonismo es que podemos imaginar,
una amplia gama de lo que llamariamos teatro politico: desde el que, por medio de su
dramaturgia, devela y cuestiona las practicas sociales intentando descubrir sus sustratos
hegemonicos y constituyentes (es decir lo politico), al que se plantea él mismo como una
practica contrahegemonica en la que la participacion del espectador es uno de sus rasgos
centrales, sea por medios de acciones concretas o sea por medio de constituirlo en sujeto de
investigacion social, o ambas a la vez.

Lo claro es que, a partir de la distincién entre la politica y lo politico, entre lo
social y lo politico, propuestas por Mouffe, no cabe definir como teatro politico aquel que,
simplemente tematiza la contingencia o aquel que, pone su foco en ilustrar o mostrar las
practicas sociales realizando una critica inmanente o socioldgica de las mismas. Asi como,
tematizar no es lo mismo que problematizar, tampoco el mero oponerse es, en sentido
estricto, realizar una critica®. Un teatro politico en sentido de o politico expone la posicion
dominante como posicion politica: esto es, como un discurso hegemonico y constituyente
y le da cabida legitimamente como a un otro. Desde este punto de vista, no bastaria con
ilustrar la explotaciéon o mencionar lo inhumano que puede ser la guerra o la tortura: un
teatro politico denuncia exponiendo los fundamentos por los cuales esas practicas fueron
producidas por un grupo de interés determinado: en Latinoamérica, por ejemplo, la tortura
o el desaparecimiento de cuerpos fue una politica de Estado y no solamente un hecho
delictual. Entender, entonces la escena como un lugar de lo politico, es recuperar el sentido
de agora o asamblea que instituyd al teatro como practica.

Muchas obras de nuestra reciente cartelera tematizan situaciones politicas, pero no
las presentan politicamente, en el sentido que estamos pensando, construyen una trama
a partir de datos o informaciones histdricas, y exponen el horror o la sorpresa de tales
practicas. Pareciera que nos quieren hacer sentir repugnancia por aquellas personas, que
hicieron tales atrocidades (miradas hoy como horribles o imposibles de imaginar), pero
todo acaba en la identificacion catértica. Es el caso, a mi modo de ver, de obras como Taller
(2012) de Nona Fernandez o Medusa (2012) de Ximena Carrera, que independientes de
su valor cultural y de sus perfectas facturas, y si bien, manifiestan una oposicién a un
determinado acontecimiento histdrico, no buscan una comprensién, en un sentido critico,
sino que reponer en la memoria un contenido traumatico, pero sin elaboracién, de modo
que podamos volver a sentir repugnancia, con lo cual, de alguna manera, naturalizamos
el trauma, es decir, convertimos el trauma mismo en un fetiche. El problema es que,
eso que hoy nos cuesta aceptar, fue, de hecho, aceptado por una parte importante de la

4 El teatro seria entonces el lugar preferencial para mostrar tale produccién de hegemonia. Es el supuesto
indirecto de la tesis de la teatrocracia propuesta por George Balandier y que revisaré mas adelante.

5 Modernamente hablando, estos sustratos corresponderian a la ideologia (Althusser) o a las relaciones de
produccion histéricamente determinadas (Marx). Es este el asunto del Teatro Politico fundacional de Piscator, de un
Brecht o de un Weiss. En otro texto yo he puesto el acento en la pregunta histérica, mas que en la constitucion es-
tructural de la ideologia. Para mi modo de ver, ese es el énfasis del teatro politico moderno, y la cuestién de algunas
agrupaciones chilenas actuales. Cf. Barria 2018

6 En esto radica el peligro de la parodia, que en muchas ocasiones simplemente manifiesta el sentido de opo-
sicién a un determinado discurso, sin hacerse cargo de él, es decir, sin tomarlo en serio al menos por un momento. Peor
aun cuando esa caricaturizacion se corresponde con el sentido comun de la oposicion, es decir, se burla de lo que ya
sabemos. Una parodia que no devele, el punto maestro de su propia parodia, lo que llamariamos el punto serio de la
cuestion, deviene simplemente en folletin de época.
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poblacién y peor aun realizada por gente comun y corriente, que ante actos de ese mismo
tipo también pudieron sentir repugnancia. El peligro en esto, es pensar que el perpetrador
es simplemente un sicopata o un sujeto sin limites morales o conciencia, una suerte de
sujeto-siniestro en el sentido mas directo. La psicologizacion del mal o la ontologizacion
del mismo contribuyen a la resolucion del trauma, pero no a su elaboracién. En la conocida
obra de Ariel Dorfman La Muerte y la doncella (1990), a mi juicio, el foco de la trama tiende
a esta psicologizacion del mal, pues sitta el conflicto a nivel del individuo, de la culpa moral
y el trauma psiquico personal, en el que la proyeccién colectiva solo puede pensarse a nivel
de la representatividad, despojandolo de su dimension politica o llevandola a una politica
del fin del antagonismo.

Tal vez, cabria en estos casos hablar mejor de teatro de temas politicos, que refieren
mas a la dimension de la politica, que a un teatro politico que interroga la dimension de
lo politico. Cabe no olvidar, ademas, que en todo este argumento ha estado supuesto
un cuestionamiento a los procedimientos artisticos activados por las obras, y no sélo a
un determinado contenido. Ya Brecht (1972) sostenia en su critica al naturalismo (o al
realismo) la necesidad de modificar los modos de la representacion segtin se transforma
la realidad. No es posible hacer esta exposicion, de lo politico como hemos venido
definiéndolo, conservando las formas del teatro tradicional. En el arte la hegemonia
corresponderia, lo sabemos, a los procedimientos, por ello de lo que se trata, en primer
lugar, es de confrontar estos procedimientos, metodologias o recursos y, por medio de
aquello, cuestionar los contenidos de la politica. Esto seria lo contrahegemonico en el arte
y en el teatro particularmente. Lo politico en el teatro, por lo tanto, se juega ante todo en
los procedimientos y metodologias, ellos son los que, en tanto tales, performativizan el
antagonismo (Mouffe) o el descuerdo (Ranciére) que define lo politico.

Es central también comprender que no existe un tipo de teatro politico, que el teatro
politico no es ni un estilo, ni una moda, ni una tendencia epocal. El teatro politico es una
estética a la que puede adscribir el proyecto de un artista o una obra particular de aquel.
Como tal, es un modo en el que la obra desea entrar en didlogo con el espacio publico, un
modo en el que solicita ser analizada. Por ello mismo, es evidente primero, que no todo
teatro es politico de por si, asi como no toda accién de nuestras vidas cae bajo el influjo
de lo politico; segundo, que adscribirse a una determinada estética no hace mejor o mas
profunda o mas intelectual la obra: es la decision de una poética, aqui lo gravitante. Por otra
parte, lo importante desde un punto de vista de la teoria es ser precisos con los conceptos,
no atribuir categorias de analisis genéricas pues, si no, es la propia categoria la que pierde su
eficacia conceptual o su peso especifico. Plantear que no todo es politico no es un problema,
lo problematico es creer que cualquier cosa lo sea: es ese horizonte de indiferencia lo que
define la era de la llamada pospolitica de la cual, claro esta, me distancio, pero en un sentido
hegemonico.

Aparato y aparatos

Cuando en un texto anterior sostenia que cierto teatro politico podria ser definido
como un aparato epistemoldgico-(Barria: 2018), lo que intentaba enfatizar era un rasgo
artefactual que evidenciaban algunas puestas en escena y que, francamente, no pretendian
ocultar. Hacian de sus propias metodologias el asunto de su discurso, generando un efecto
de desnudez de ensamblaje.

Recordemos que, esta condicién de aparataje sobrexpuesto es lo que distingue,
para Benjamin (1989), la obra de arte auratica de la reproducida técnicamente. Esto es
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claro, por ejemplo, cuando contrasta la relacién del actor con el teatro de la del actor con
el cine, diferencia que radicaria en un desplazamiento de la presentacion personal, directa
e inmediata, en vivo dirfamos hoy, a la presentaciéon mediada por “todo un mecanismo”
(34). Lo que se juega aqui, a mi modo de ver, no solo tiene que ver con la auraticidad que,
conservaria el teatro respecto al cine, sino con el hecho de que la diferencia se instala ya no,
en el objeto-cuerpo-actor, sino en una perspectiva de la percepcion del espectador. El uso de
la palabra presentacion, -hoy en plena boga en los estudios de performance-, es empleado
para ambas situaciones, pues, lo que realmente ha variado es el ojo sobre el que se funda tal
presentacion. Lo notable aqui, es la conversion del ojo vivo del espectador al ojo mecanico
de la camara, de tal modo que: “Al cine le importa menos que el actor represente ante el
publico un personaje; lo que importa es que se represente a si mismo ante el mecanismo”.
(35) Con esto Benjamin desplaza la pregunta por la representacién a la cuestion por la
percepcion de esa representacion. En ambos casos hay, tanto una representacion, como
una presentacion, pero no de lo mismo. Mientras, en el teatro el cuerpo real del actor es
conminado a encarnar a un otro para ser creible, en el Cine, paraddjicamente, el cuerpo
del actor debe ser si mismo, para generar el efecto de una representaciéon de otro (lo
que nos recuerda fuertemente la hipdtesis del Actor Studio). En ambas situaciones, la
representacion, o es producto de una mediacidn, o es pensada ella misma como mediacion.
En el teatro, quien construye la representacion no es solo y inicamente el actor, ésta no seria
tal sin la testificacion de un espectador que, es quien, la certifica como auténtica o creible
o verosimil’. La representacion teatral es siempre representacion para otro (Gadamer, 153)
y ese otro nunca fue pasivo, es el garante del efecto. Lo mismo, pero diferente, el actor de
cine no necesita impostar un personaje, convertir a su cuerpo en representante de otro,
pues, en el cine es el ojo de la camara quien ejecuta esa operacion. El ojo de la camara hace
lo que el ojo del espectador teatral con el cuerpo de quien se presenta. Pero, en el caso
del cine, esta mediacion es mecanica, y con ello decimos es técnica, y en el pensamiento
de Benjamin, eso implica que es ostensible, incluso obscena de una determinada manera
no valorativa. El mecanismo, es tal, que junto con mostrar al actor se exhibe a si mismo
como el mecanismo que es. El objeto de la reproduccion técnica, es tal, porque denota en
todo momento su condicién de reproduccién mecanica, de algin modo el objeto seriado
se constituye en una alegoria de su propia condicion artefactual. Es eso lo que vislumbro
Benjamin en el nuevo arte de la vanguardia, un modo de creacién que enfatizaba no solo
el elemento procesual de su factura, sino su ser-facturado mismo, lo que implicaba toda
una transformacion social. Es esta maquinaria, lo que Deotte (2004) propone pensar como
aparato, no a otra cosa que lo que Benjamin llamo técnica y que, tal cual la define en La obra
de arte en la época de la reproduccion técnica (1989), seria un médium que determina no
solo la relacién de producciéon inmanente con la obra, sino principalmente, la relacién con
el propio observador, con la percepcion que la obra organiza para un observador, lo cual,
para Benjamin, tendria ademds un cardcter histdrico. Al respecto Deotte comenta:

Por lo tanto, tratamos aqui de un cierto objeto técnico: del medio o mé-
dium en tanto que determina el modo de percepcion de las sociedades
humanas, como lo haria un molde. Vemos que Benjamin no se hace la
pregunta por cl uso de este objeto técnico que es el médium. ;Es que acaso
el tema del uso dc este objeto técnico seria aqui pertinente? ;'tiene senti-
do preguntarse por la intencionalidad, supongamos colectiva, que habria
sido puesta en obra en la invencién de un tal medio, como por ejemplo la
fotografia, y en vista de qué fin? (81)

7 Cf. Feral (2003); Villegas (2000); Cornago (2005).
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No es preguntando sobre el uso o la finalidad que el aparato comparece, sino
preguntando por el funcionamiento, sobre el qué hace antes que, el para qué sirve. Este
giro resulta relevante, pues permite deslindar la idea de técnica o aparato de un mero
instrumento, de una estrategia o de un medio en el sentido de una instancia dependiente.
Por eso mismo, para Deotte, como para el mismo Benjamin, el aparato se constituye en
un modo en el que se manifiesta una realidad histdrica, “el aparecer emerge bajo la forma
de un aparato <lapparaitre est appareillé>” (132) afirma el pensador francés, el aparato,
en definitiva, es una mediacion técnica de la sensibilidad que constituye un modo de
percepcidén y de temporalidad: una época, una época de la sensibilidad. La idea de aparato,
para Deotte, instaura una tesis sobre la esteticidad de lo historico, y no solamente una teoria
de la obra de arte.

sPero, es posible deslizar este énfasis genérico hacia una dimensién mas particular?
Considero que, la nocién de aparato estético, posee la suficiente plasticidad para permitirnos
jugar con lo que podriamos llamar un aparato menorizado, o en un sentido menor, esto
es, como una poética que realizan determinadas obras o artistas y cuyo efecto no es sélo
develar el limite de la representacion o su ser simulacro, también exponer la maquinaria
misma que produce esos simulacros. Pienso, por ejemplo, en la obra de Kurt Schwitters y
sus autodenominadas Merzbild, tomemos un caso, “Merzbild mit Regenbogen” c. 1939. Una
suerte de collage, en la que los materiales graficos bidimensionales han sido reemplazados
por materiales objetuales, desechos cuyo origen se ha tornado irreconocible. Como ningtin
otro, el trabajo de Schwiiters representa la condiciéon de obra de vanguardia que Benjamin
imagina y que Peter Burger sintetiz6 en tres procedimientos: alegoria, montaje y azar. La
artefactualidad de esta obra pareciera amplificarse por el uso de estos pedazos de cosas. No
se trata de una operacién de desplazamiento semdntico, no hay aqui una resignificacion,
como si en su conjunto estos pedazos dejaran de ser tales y pasaran a representar algo. Muy
por el contrario, el palo, el trozo de madera, la aparente valvula, siguen siendo eso, algo sin
origen, algo eventualmente cualquier cosa, y a la vez absolutamente particulares: los pedazos
estan rotos y descoloridos, cargan una memoria de su devenir cosa. El desecho se convierte
en ruina, la basura en alegoria de una sociedad. La obra propone también un contrapunto
pictorico, sin embargo, la superficie del bastidor que funciona como sostenedor y fondo a
la vez de los pedazos de cosa, aparece descuidadamente pintada como si también fuese el
resto de una demolicidn, fragmento de una muralla pintada y repintada mil veces. Lo tinico
reconocible, el signum que parece concentrar toda la atencién de los pedazos es el arcoiris,
que amplifica esta condicion de ruina sin aura alguna.
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Hay en las composiciones de Schwitters un curioso efecto maquinal. No solo porque
en algunos casos cite el objeto maquina mismo, asi como lo hacia la pintura de Picabia, sino
porque la obra pareciera consistir en una ostentacion de esa artefactualidad. La composicion
deviene en un mecanismo que se autoexpone sin pudor, con la mayor ostensibilidad, una
especie de exhibicidon anatémica, de desnudez de la condicion de aparato del aparato. La
obra de Schwitters resulta ser, a mi modo de ver, un paradigma del funcionamiento de
un aparato, al producirlo en la obra misma. No hay redencién alguna, la cosa cualquiera
sigue siendo cualquier cosa, no alcanzan a recuperar su aura perdida, tal vez porque
nunca la tuvieron o tal vez porque la cosa era mostrar que no hay representacion o que
toda representacion no es algo mas que un mecanismo, el acontecer de una técnica, de una
relacion de produccion®.

Lo que llamo entonces, una version menorizada del aparato, permite integrar las
estrategias o procedimientos de algunas obras de lo que podriamos llamar un teatro politico
hoy.

Mateluna o la guerra de los aparatos

El 17 de junio del 2013 a las 9:49 horas una banda de delincuentes “con pasado en
el Frente Patridtico Manuel Rodriguez (FPMR)” asalta una sucursal del Banco Santander
en el Parque ENEA en Pudahuel. Los noticiarios destacan la violencia del atraco y subrayan
el uso de fusiles M 16 de origen vietnamita, que, de acuerdo a Carabineros, serian parte
de las armas internadas en la década de los 80 en Carrizal Bajo. Destacan ademas, que los
individuos tendrian formacién militar y que “no temen en hacer uso de sus armas de fuego”
para derribar cristales o defenderse de los guardias de seguridad. Esta banda seria la misma
que habria cometido un robo similar en Quilicura en octubre del 2012°.

Como detalla la bajada del titular de radio Cooperativa: “Tras una persecucion, dos
de los ladrones terminaron baleados y un total de tres fueron detenidos.” °

Otros medios nos recuerdan que uno de los involucrados habia sido indultado el
2004, se encontraba en periodo de observacion y que habria sido, nada menos, que quien
dispard con su M16 contra carabineros durante la fuga'’; y que trabajé para el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes'

8 Es interesante pensar como esta ostentacion del mecanismo se amplifica con el surgimiento de las nuevas
tecnologias digitales. Mientras una fotografia analoga parece empefiarse en cubrir las huellas del mecanismo quimi-
co que la produjo, el pixel de la imagen digital pareciera no poder tapar su presencia, develando el aparataje que es
y el aparato que la construydé el mecanismo mismo que construye la imagen. Una auto exhibiciéon sin premeditacion
que indica que lo propio del mecanismo es su auto exposicion, que no es autoconciencia. El mecanismo no es la
representacioén, el mecanismo genera efectos de representacion o representaciones. La auto exhibicion no es la au-
toconciencia del simulacro, no obedece a ningun significado, pero tampoco es un significante, el pixel no es una ale-
goria, no es un resto, no es un representante de nada, es simplemente una funcién, un componente, nada ideal, nada
conceptual, radicalmente existente ahi frente a los ojos que deben construir la totalidad de la imagen (el significado o
el significante) desde la sumatoria de los componentes.

12
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Un afio y tres meses después la Fiscalia Regional Metropolitana Occidente logra
acreditar los delitos y obtiene una condena de entre 14 y 18 afios para tres de los cuatro
involucrados, entre ellos estaba Jorge Mateluna, el indultado, el que dispard contra
carabineros®.

Las pruebas que habrian sido determinantes para acreditar la participacion de
Mateluna en el asalto fueron, el registro de una camara del banco en el que se ve ingresando
a un grupo de encapuchados; un testigo que habria identificado a Mateluna en una ronda
de reconocimiento; y el hecho de que Mateluna habria sido detenido en las inmediaciones
del lugar donde ocurri6 el robo, donde ademas se efectud la persecucion policiaca.

Esta es la situacion detonante del ultimo montaje del director chileno Guillermo
Calderon', mas no es de lo que se trata Mateluna. Si por tratarse entendemos esa compacta
sintesis que contamos a alguien después de la funcion, mientras tomamos una copa de vino,
es decir, eso que llamamos la fabula y que estructura un relato escénico. De eso no trata.
Aunque también. Para aquellos que tuvimos la ocasion de presenciar el montaje la cuestion
de “de qué trata esto” se impone como la primera interrogante. Lo curioso es que el propio
montaje es el que aparentemente se encarga de explicarnos aquello, es el propio montaje
el que, permanentemente, nos estd evidenciando sus motivaciones, su urgencia, y, sin
embargo, la pregunta apremia. En efecto, nuestro habito de espectador todavia nos reclama
por el sentido, porque éste impere sobre la experiencia de la situacion escénica misma,
sobre la experiencia de la escenificacidn, y la organice. Pero estamos aqui frente a un tipo de
teatro que su primera forma de resistencia es ir contra este habito logocéntrico y ofrecernos
un montaje que juega en todo momento a derrumbar las expectativas hermenéuticas que
los espectadores traen. Es una dramaturgia radicalmente escénica, cuyo registro escrito,
no podria ser mds que eso un registro, incluso una pieza de archivo. Mateluna trata sobre
el propio desarrollo de una idea mientras va sucediendo®, trata sobre su propio origen
como montaje, sobre su propia urgencia, y lo sorprendente es que, por medio de aquello,
Calderdn logra hacernos espectadores complices de ese mismo proceso de gestacion, como
si en ello radicase el auténtico asunto de la obra. Claro estd, que lo que vemos y escuchamos
no esta sucediendo por primera vez, es una recreacion de este proceso de gestacidn, y sin
embargo, nos convoca como si fuera la primera vez. Este ejercicio, que es bien nombrado
por Opazo y Benitez como “metamontaje’, no debiera sorprendernos, pues constituye una
de las estrategias emblematicas del llamado teatro contemporaneo o postdramatico: un
teatro que auto-reflexiona sobre su propio acontecer escénico, o auto-tematiza su propia
condicion de institucion (Lehmann, 8).

Es por lo demas, un recurso recurrente de la obra de Calderén: estd presente, aunque
de forma literaria en Neva (2006) esta presente también en Villa (2011) cuando presenta el
reenactment de la discusion sobre el sentido de los sitios de memoria en los lugares mismos
de memoria, o cuando cita de manera documental las discusiones -posibles- que dieron

13 http://www?2.latercera.com/noticia/establecen-condenas-de-14-a-18-anos-de-carcel-para-autores-
de-robo-a-banco-en-pudahuel/ (consultado 26.02.2018)

14 Comisionada y coproducida por HAU Hebbel am Ufer de Berlin para el Festival Estética Resistencia que
recordaba los 100 de Peter Weiss y FITAM. Estrenada el 28 septiembre del 2016 en HAU Hebbel am Ufe en Berlin; y en
enero del 2017 en el Festival Internacional de Teatro a Mil (Fitam), en la Sala 2 del Teatro de la Universidad Catdlica. Tuvo
una breve temporada en abril de ese mismo afo en la Sala Antonio Varas del Teatro Nacional Chileno.

15 Véase mi texto sobre el Terremoto de Chile de Manuela Oyarzun (Barria, 2013.)
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lugar al proyecto de Villa Grimaldi'®. Sin embargo, ya en su anterior montaje Escuela,
es el recurso utilizado en todo momento. Hay en la poética de Calderén una vocacion
documental o una “promesa de lo documental’, para utilizar el acertado giro de Reinelt
(citado por Grass, 2017). Resulta esta una categoria apropiada, toda vez, que no estamos
frente a una operacion documental en un sentido tradicional, pues Calderon subvierte, la
documentalidad al tensionarla con las expectativas documentales del propio espectador.
Recuerdo haber sentido incomodidad cuando veia y escuchaba hablar a estos actores y
actrices que recreaban a un grupo de “frentistas” y se desdoblaban continuamente. Era
interesante, pues los actores y actrices debian tener la misma edad que sus recreaciones en
ese tiempo. Por una parte, valoraba enormemente que por fin alguien del teatro pusiera en
escena una version de esa historia omitida en la logica historica oficial de la Transicion, por
otro lado, me incomodaba esa actitud de inocencia extrema, que por momentos rayaba en
la tontera, que presentaban alguno de estos actores-personajes: me confundia, pues no sabia
si Calderdn estaba proponiéndonos una parodia, o era simplemente una mala resolucion
actoral o efectivamente intentaba poner en crisis la expectativa, que personas como uno,
muy cercanas a esa realidad teniamos sobre esa parte de nuestra historia. Recuerdo haber
tenido una discusién muy intensa con un muy conocido dramaturgo uruguayo que en ese
entonces participaba activamente del gobierno de Mujica, quien habia quedado molesto con
lo que él consideraba era una “falta de respecto” a los combatientes que habia sacrificado
sus vidas por luchar contra las dictaduras del Cono Sur. Independiente de las conclusiones
que pueda yo sacar, el lugar de la indeterminabilidad del sentido resulta ser un logro desde
el punto de vista de lo politico, pues instala el desacuerdo, lo agonisitico en lo histérico,
desestabilizando el poder de la expectativa documental.

En el caso de Mateluna, pienso, hay un giro reflexivo sobre el propio proceso y
recepcion de Escuela, apurado por la situaciéon detonante de la detencion y condena injusta
a Jorge Mateluna'’, colaborador central de Escuela. El recurso de metamontaje, en este caso,
lo entenderia mas bien bajo la idea de montajes superpuestos, como las alegorias textuales
que imagina Paul de Mann (1979) en relacion a la lectura, cuando plantea la incongruencia
entre el sentido literal y el figurado lo que destituye cualquier posibilidad de una lectura
candnica de un texto. Para De Mann el sentido literal y figurado se superponen como una
metafora sobre otra, generando lo que Owens denomina “Una interferencia estructural
entre dos niveles o usos distintos del lenguaje, el literal y el figurado (metaférico), uno de
los cuales niega precisamente lo que el otro afirma” (Craig Owens 2001: 221).

Pareciera ser que para De Man el supuesto de toda alegoria seria la ininteligibilidad
de hecho de los signos, contra la certidumbre de su disponibilidad hermenéutica.

Donde hay que concentrarse es en estas zonas de ininteligibilidad que quedan
entre las capas que, en este caso, y de acuerdo a lo descrito serian también espacios de
indiscernibilidad o indescidibilidad para los espectadores. La cita a de Mann, nos previene
entonces, de comprender esta operacion de auto-tematizacién como una simple puesta en
abismo o una denuncia del caracter de simulacro de la representacion. La obra de Calderon
no cuestiona tanto la representacién en tanto tal, cuanto la maquinaria que construye
representaciones: es una obra que pone en escena el propio aparato teatral-dramaturgico,

16 Cf, Grass (2017) —

17 Jorge Mateluna fue militante del Frente Patriético Manuel Rodriguez (FPMR) desde fines de los 80. Tomado
preso y condenado a cadena perpetua el afio 92 por la Ley de seguridad del Estado; el afio 2004 luego de protagonizar
una huelga de hambre, recibi6 el indulto presidencial de parte de Ricardo Lagos. Fue uno de los principales colabora-
dores en el proceso de montaje de “Escuela”.
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a través de presentar el proceso de como se va constituyendo una idea, como lo decia antes, y
principalmente, como en ese proceso también va constituyendo una vinculacion afectiva:
una preocupacion.

Intentaré explicarme relatando lo que ocurre sobre la escena. Para esto me serviré de
mi propia memoria, pero también recurriré a la excelente descripcién que realizan Cristian
Opazo y Carlos Benitez (2017) del espectaculo publicada en Revista Conjunto, lo cual me
exime de tener que volver sobre cada uno de estos detalles.

El montaje se estructuraba en dos partes bien diferenciadas. En la primer y, siempre
utilizando una enunciacién autoreferencial, los actores iban exponiendo como surge el
vinculo del grupo con Jorge Mateluna a proposito del montaje de Escuela. Acompafiado de
algunas reflexiones en una especie de tono autocritico, pero por sobre todo haciendo notar
que el vinculo no era simplemente con el de un informante, de alguna manera, durante el
proceso de montaje de Escuela se habia tramado una relacion afectiva. Esta es la razon de la
sorpresa que una de las actrices manifiesta, cuando, coincidiendo con una gira de Escuela
fuera de Chile, se enteran de la detencion de Jorge Mateluna. La cita:

Cuatro cuerpos en escena: a la izquierda, sentada en una silla, Ximena
Sanchez (a rostro descubierto) canta a capela “La era est pariendo un co-
razén’, de Silvio Rodriguez; a su derecha, Andrea Giadach (de pasamon-
taflas negro) sostiene un micréfono inalambrico que proyecta la voz de
Ximena. Acto seguido, al centro de la escena, Francisca Lewin (de capu-
cha roja) relata, con rigurosa naturalidad, los encuentros de la compaiiia
con Jorge. La narracién de Francisca da pie a las sucesivas reconstitucio-
nes de cuatro ejercicios teatrales alentados por la biografia del ex frentista:
Escuela (2013), Vaca (2014), Comunicado (2015) y Estética (2016).

Al comienzo, Ximena -asistente de direccién interna/externa a la obra-
proyecta el registro de una escena de Escuela: la clase en que Andrea en-
sefla a sus compaiieros aprendices de guerrilleros a manipular una bom-
ba —con idéntico vestuario- la actriz replica, simultaneamente, la escena
delante del telon. Enseguida, Francisca recuerda que —como hemos dicho
antes— en plena gira, Jorge es aprehendido por robar un banco, que ¢l se
declara inocente, que se filtra el video de la ronda de reconocimiento en
que un testigo del asalto lo confirma como culpable. Ximena proyecta el
mentado video y, después, Francisca cede la palabra a los actores que re-
interpretan una seccién de Vaca: en el Santiago del 2000 —con la derecha
de regreso en el poder- Carlos Ugarte, cual alter ego de Jorge, discute con
una célula de jovenes anarquistas-okupas; mientras Carlos les ensefia a
fabricar bombas letales, auténticas “vacas,” los guerrilleros millennial se
contentan, para desgracia de Jorge, “con amenazar por internet”. Francis-
ca regresa a escena, comenta la tibia recepcion critica de Vaca y reconoce,
con pesar, que el proyecto fracasa porque matan a Jorge: ;no es, acaso,
un crimen tramar una ficcién que ensefia que un guerrillero solo tiene
derecho a existir en la lucha armada? Decepcionada, la propia Francis-
ca anuncia, ahora, Comunicado, corto de factura artesanal “viralizado”
a través de YouTube y que, esta vez, representa a un grupo armado (sel
Frente?, ;Euzkadi ta Azkatazuna?) que depone las armas, pacta su ingreso
a un “proceso de paz”y, justo entonces, es aniquilado por su democratica
contraparte: esa democracia intolerante, esa democracia que, como Satur-
no, fagocita a sus parteros e hijos por igual. Terminada la proyeccién del
video, Francisca acepta que “por segunda vez habiamos matado a Jorge”
ya que “quisimos pacificarlo a la fuerza” pero “pacificarlo es traicionarlo”
porque él “es inseparable de su acto de violencia”. En fin, el acto se cierra
con la reinterpretacién, cada vez mas sombria, de dos secciones de Esté-
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tica: alli, un grupo de actores escribe un texto dramatico compuesto de
retazos de la Estética de la resistencia, de Peter Weiss, y, mientras fabulan
didlogos, discuten su propia relacién contradictoria con el arte, la politica
y el mercado, siempre sujetos a la voragine de un tiempo de guerra, de re-
sistencia, como enfatiza en escena, Francisca. 9:24 p.m., apagon: el primer
acto concluye. (Opazo y Benitez: 11)

El relato culmina con una observacién de los investigadores acerca de céomo la
disposicion de la escena a esas alturas del espectaculo evocaria un tribunal, con lo que
concluyen que Mateluna estaria remedando los lugares comunes de un teatro politico: uso
de documentos, actores que exponen ideas o situaciones, un tono real en la actuacion o
resaltando la situacion de representacion. Ademas de la “infra” clasica: proyectores, mesa
desnuda en el centro, asientos, vestuario coloquial; mascaras que enfatizan la entrada y
salida del actor de personaje. Esta observacion, quiere poner de relieve de alguna manera,
el caracter de parodia que propondria el montaje:

Careados con estos montajes falsos, nuestra primera reacciéon es interpretarlos
como parte de un proceso de depuracion dramatirgica: la satira de Estética permite
superar el “maniqueismo” de Vaca, que recluye al guerrillero en el territorio de la violencia,
o la “ingenuidad” de Comunicado que, para peor, oblitera el valor de su resistencia. Con
ello, sin darnos cuenta, caemos en la trampa del teatro en el teatro, del meta-montaje. Al
final del primer acto, el director-dramaturgo no solo revela la naturaleza adulterada de
sus materiales de archivo, sino que, al sabernos embobados con el proceso creativo de la
compaifiia, nos contrapregunta: ante una demanda de justicia como la de Jorge Mateluna,
ses ético que nuestra primera respuesta sea estética?, ;la escritura de una critica, un drama
o un ensayo nos exime de compromisos ulteriores? Jugarreta meta-teatral mediante, ahora,
espectadores y criticos estamos en el banquillo (...) (11)

Opazoy Benitez realizan una buena critica dramattrgica de estos montajes apdcrifos,
identificando su funcién al interior de la puesta. Me interesa, sin embargo, enfocarme
en el gesto mismo de esta autocita de falsos montajes, pues veo en ello la performance
de una autocritica de los propios artistas y de su lugar como sujetos politicos. Pues, si el
ejercicio se propusiera desde siempre como teatral, podriamos hablar de metateatralidad, y
su funcion seria la de interpelar a los espectadores, por medio de esa autointerpelacion. Si
el ejercicio sucediera bajo la estrategia de un falso documental, entenderiamos que lo que
se busca es poner en crisis los dispositivos represetacionales que construyen el documento
y su correspondiente ideologia histérica. Hasta aqui, el trabajo de Calderén cumpliria con
los requisitos esperables de un teatro politico posdramatico. Pero el gesto de la parodia
se dirige, en primer lugar, a un determinado dispositivo que ha devenido moda epocal
llamado teatro politico. Ademas, el punto de activacion de la historia no es una ficcion, sino
algo real que la ha ocurrido a alguien concreto y que muestra como todavia en nuestro pais
siguen vigentes practicas represivas sobre personas que en una época de violencia politica
decidieron resistir con los mismos instrumentos, y como esa decision no fue delincuencial
sino politica. Este borramiento de la dimension politica es clara en la manera en que la
prensa informa sobre el robo y la acusacion a Jorge Mateluna.

Por esto, me parece que algo se excede en esta operacion, algo hay como el | %3
suplemento obtuso de una significancia en palabras de Barthes (1986): la decision de haber
estructurado la dramaturgia, a partir de auto-citas, parecieran querer indicar un doble



Revista

limite, por un lado, la complejidad de sostener hoy un discurso politicamente consistente
en una realidad en la que cualquier cosa se convierte en moda o en noticia o es tratada
como nota periodistica, por otro lado, la imposibilidad misma de representar la violencia
(o la rabia que sentimos por esto) que ejerce el sistema politico sobre los individuos, en este
caso la injusticia premeditada que recae sobre la persona de Jorge Mateluna. La auto-cita, es
desde ya un recurso parédico, lo sabemos, pero al mismo tiempo perentorio: una suerte de
salvavidas arrojado por el mandato ético de tener que hacerse cargo de una realidad que me
toca: Jorge Mateluna no solo fue un colaborador, era alguien que entregé su confianza a un
grupo teatral, expuso la inconmensurabilidad de sus propias decisiones politicas, para que
pudieran ser discutidas sobre un escenario. Lo que habia con Mateluna era eso que Derrida
ha llamado politicas de la amistad, porque en la base de lo politico también se encuentra el
afecto.

Me parecid sentir durante el montaje, que estaimpotencia de poder llevar a escena era
una recreacion real y la elocuente sequedad y lo directo de la segunda parte lo demostrarian.

Sin duda, lo que ocurria ante los espectadores ese dia era un montaje teatral, pero
en realidad asistimos a un viaje afectivo: al trayecto (el proceso) por el cual algo pasa de la
indiferencia a que me importe, de la indiferencia al compromiso en su sentido mds originario.

Habia algo urgente, por supuesto también una invitacion de un importante teatro
aleman, pero la invitaciéon se convirtié en un pretexto, se utilizd, para amplificar en el
espacio publico una demanda por la liberaciéon de Mateluna: algo muy concreto y real. La
pregunta es, ;fue este un fin no artistico de la obra? ;o es este, el fin mismo de un teatro
politico? Yo tomo posicién por la segunda cuestion.

Tomar posicion, porque delohablamos es de hegemonias, es de escenas constituyentes
de lo politico. Hay que dejar de pensar en el afecto como poesia sentimental, en definitiva,
el afecto en el arte es también un efecto, esto es, algo construido, que en el caso de Mateluna
se encuentra en las fronteras de su propio resguardo, el lugar donde vida y creacién parecen
realmente indiscernibles. Aun asi, propongo pensar este montaje como un aparato, con
todas las caracteristicas expuestas en la primera parte de este articulo. A primera vista no
hay algo mads distante de la vida y de los afectos que esta idea de maquinaria. Pero no es asi.

En este punto se hace imprescindible volver sobre una misteriosa imagen con
que Barthes define el teatro: ;Qué es el teatro? — se pregunta — Una especie de maquina
cibernética. Cuando descansa, esta maquina esta oculta detras de un telén. Pero a partir del
momento en que se la descubre, empieza a enviarnos un cierto nimero de mensajes. Estos
mensajes tienen una caracteristica peculiar: que son simultdneos, y, sin embrago, de ritmo
diferente (...)” (Barthes, 1967: 353)

La metafora parece sencilla. Pero en realidad esconde una densidad inaudita.
Lo primero que salta al oido es este vinculo tacito entre maquinaria y falsedad con que
solemos entender algo teatral. En castellano hablamos de “una maquinacién’, “de un gesto
maquinal’, para referirnos a algo que ha perdido su espontaneidad y autenticidad, ademas
de colgarle una intencionalidad solapada. Quien maquina se adelanta a los acontecimientos
para determinarlos, de modo que sucedan como su deseo lo quiere. La idea de maquina
teatral enfatiza precisamente este caracter de ensamblado, y por ello falso o engafoso que
tendria el teatro a diferencia de la vida. Lo curioso es que lo maquinal supone que estoy en
conocimiento de su condicion. En otras palabras, lo maquinal es algo que se da a alguien:
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descubro la maquinacion o el gesto maquinal en el otro y porque se manifiesta puedo decir
“es maquinal”. Esta situacion de cosa autorevelada que define lo maquinal es lo que para
muchos autores define también lo Teatral (Cornago). Asigno a un gesto el caracter de
teatral porque me doy cuenta del engafio, el gesto teatral es la presentaciéon de su propio
proceso de develamiento de la representacion. Por otro lado, Barthes, agrega la condicion
de cibernética a la maquina, para enfatizar su autonomia de funcionamiento. Lo propio
de la maquina teatral es que funciona, no es que sirva para algo, no es un instrumento,
sino un movimiento, un suceder accional, por ello es tan relevante el hecho que se activa
en el momento de la percepcion del espectador. Mientras no hay un espectador, la maquina
duerme tras el cortinaje, pero el espectador no es, en la imagen de Barthes, quien maneja la
maquina, ella es el movimiento auténomo de su sistema de engranajes, se mueva sola una
vez activada. Finamente, la metafora, es ciertamente consistente con la definicién barthiana
de teatralidad, que pone el acento en el ser-acontecimiento de lo escénico'®.

Desde este punto de vista, el teatro mismo se nos presenta como un aparato que,
semejante a otros aparatos como la fotografia y el cine ha condicionado nuestros modos
de percepciéon del mundo. Desde la caja italiana y su poder de ilusién especular, hasta
los diversos dispositivos de extranamiento del teatro contemporaneo, la teatralidad pone
en marcha una politica del espectador, un modo de vincularlo y de hacerlo ver de una
determinada manera lo que se da a la vista, ademas de determinar qué es lo que se da o debe
darse a la mirada. Es eso lo que nos recuerda Ranciere en el Espectador emancipado (2010),
pero ya lo anticipaba, de algiin modo, George Balandier (1994) cuando a inicios de los 70’
afirmaba el nexo indisociable entre el poder y la escena, entre el teatro y la politica. Segun
él: “Todo sistema de poder es un dispositivo destinado a producir efectos, entre ellos los
comparables a las ilusiones que suscita la tramoya teatral” (16). Si el objetivo de todo poder
es mantenerse en el tiempo, esto no esta garantizado ni por el uso de la fuerza ni el imperio de
una norma juridica, sino “por la produccion de imagenes, por la manipulacion de simbolos
y su ordenamiento en un cuadro ceremonial” (18). Es de este modo, que el poder somete:
poniéndose en escena. Lo que variara de sociedad en sociedad, es el grado de ostensibilidad
de estas teatralidades y las técnicas que se utilizan para este fin. Como era de esperar, para
un hijo de mayo del 68, el grado sumo de esta mostracion se encontraria, por una parte,
en toda la gama de imagineria escénica que ponen en marcha los regimenes totalitarios,
pero también, en las sociedades sometidas al imperio de los medios de comunicacion, las
que, por medio de la propaganda, los sondeos politicos o los programas televisivos han
transformado el ejercicio del poder en produccion de imagen. Es esto lo que él denominara
Estado-espectaculo (118).

Teatro y teatralidad, no son, por tanto, solo posibles metaforas para comprender la
realidad social, refieren al funcionamiento mismo del poder, y, en este sentido, de la politica.

En la segunda parte de Mateluna de forma concisa y directa, los actores y actrices
se proponen impugnar el juicio civil de Jorge Mateluna y declarar su inocencia, (Opazo,
Benitez, 12). Entonces inician el relato de lo que llaman “la historia oficial del incidente”.
Nos presentan el registro de la cdmara de vigilancia del Banco en la que podemos ver como
ingresan cuatro sujetos encapuchados, siendo imposible determinar su identidad. Luego
nos proponen el juego de recrear, como si de un video juego se tratara, la persecucién
policial a los sospechosos del atraco. No deja de ser interesante, esta recreacion, pues de
algin modo remeda el ejercicio de reality show policiaco que hoy esta tan en boga en los
medios informativos latinoamericanos. Parecieran reducir todo a un juego de policias

i 15

18 Vease Barthes, 1967:54
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y ladrones donde a quien le toca el segundo papel merece perder, merece lo que merece
porque es un enemigo del pueblo. La recreacion, por tanto, es la ultima amarga parodia
que hace Calderdn, pues es contrastada por otra parodia: la prueba que fundamenta la
participacion de Mateluna en el robo, una parodia policial. Vuelvo a jugar con el relato de
Opazo y Benitez:

Ximena proyecta, nuevamente, el video en que uno de los testigos del
asalto dice reconocer a Mateluna como su perpetrador. Eso si, esta vez,
Jorge y Francisca revelan un detalle clave, hasta ahora omitido, en el mon-
taje teatral y, también, en el policial: el video muestra a cinco individuos,
a rostro descubierto, formados uno al lado del otro; en dialogo en off, un
policia solicita al testigo del asalto nombrar a cudl de esos cinco impu-
tados reconoce como asaltante; el testigo sefiala, sin vacilar, al quinto de
izquierda a derecha; al final, el policia apunta en su bitdcora el nombre
de Jorge Mateluna. El video se va a negro. {Mentira policial! El quinto y
ultimo de la fila es Alejandro Luis Astorga Valdés, cédula de identidad n.
11.480.300-6, hoy dia, reo confeso —Mateluna es el cuarto, de izquierda a
derecha-. (12)

Podriamos decir que aqui acaba la obra. Un desenlace inesperado. Un buen coiip du
théatre el que brinda Calderodn. Pero esta vez, eso ya no me hace gracia, por el contrario, me
invade una profunda rabia, como el retorno de un reprimido, de algo que ya sabiamos, pero
no queremos aceptar que aun sucede. El medio de prueba es la propia escena teatral, la que
ha funcionado como un aparato revelador, al exponerse a si mismo como el aparato que es.
La obra de Calderon es un desmantelamiento del aparato politico por medio de desmantelar
el aparato teatral®.

La frontera entre lo real y lo ficticio no solo se difumina, adquiere una condicién
problematica y creo que eso es lo importante: no se confunde, se complica. Sin embargo,
este proceder del poder policiaco, de construir puestas en escena para armar casos, no es
inédito. Basta con recordar que durante la Dictadura fue habitual la produccién de montajes
de arsenales clandestinos como esos que Claudio Sanchez con vehemencia nos mostraba
por Canal 13. Armas escondidas que los subversivos no tendrian empacho de utilizar contra
cualquier inocente (le parece conocida esa retdrica, véase como fue reporteado el arresto
de Mateluna). O los horrorosos montajes de enfrentamientos, el mas tristemente conocido
fue titularizado el 26 de julio de 1975 por el diario La Segunda como “Exterminados como
ratones”?. Pero para que ir tan atras. El reciente caso de la “Operacion Huracan’, en la que
se montaron mensajes de texto y sonido en celulares para inculpar a un grupo de Mapuches
de los incendios de camiones forestales, es decir, ya hablamos de una operacion teatral
tecnoldgica, implementada, al parecer, por la Direcciéon de Inteligencia de Carabineros.

19 O el develamiento de la politica misma como puesta en escena, como aparato teatral por medio del des-
montaje del propio medio de prueba.

16
20 La retdrica periodistica construye realidad, los medios, son formas de produccién de realidad y por ellos :
mismo aparatos. El ejercicio de desmantelar aparatos no solo refiere entonces al funcionamiento de la politica en su
directo, también a todo el aparataje del que sirve, por ejemplo, los medios.
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El poder no solo pone en escena su condicidon simbdlica, hoy parece poner en escena
su propio ejercicio, su forma de ser es teatral también, luego, la politica misma deviene un
aparato.

Qué duda cabe que, en el contexto de lo postpolitico, cuando la politica se convierte en
la pura administracion de técnicas de resolucion de conflictos y en el ejercicio transparente
del poder como fin. Un aparato que presume de su propia maquinaria, la que exhibe sin
pudor alguno, y sin conciencia alguna, como el mas natural de los gestos, pero al mismo
tiempo, juega a esconder, a construir el simulacro de su desaparecimiento.

El poder pospolitico es paradojal, pues, pareciera no tener ningiin inconveniente
en ensefar con toda obscenidad los retruécanos de sus pactos, de sus concesiones, de sus
arreglos con otros poderes del estado o grupos de presién econdémicos?, pero al mismo
tiempo, retira el cuerpo de su soberania: un poder sin sujeto, un mecanismo, con ello hace
impune su propio ejercicio de hegemonia, pues disuelve también el cuerpo del otro:

la pérdida de capacidad de decision de los actores politicos tradicionales
parece secundar el “trabajo politico” de las grandes corporaciones, e in-
cluso de esos “semi-estados” que son instituciones como el FMI, el Banco
Mundial o la OMC; por otra parte, avanza cierta utilizacién del “estado
de excepcion” como técnica de gobierno: un tipo de despolitizacion del
Estado a favor de intervenciones sobre la poblacién decididamente puni-
tivas, policiales, “pospoliticas’, como de un poder que no es inherente a
un sujeto publico, sino que aparece desapareciendo, invisibilizaindose en
una especie de consenso global-mediatico. (Yarza s/p)

Elteatro politico podria pensarse entonces como un aparato que desmantela aparatos.
Que evidencia el funcionamiento del poder, para develar su constitucion hegemonica, y por
lo tanto abrir el espacio a otras hegemonias, a pensar otros modos posibles de sociedad. La
urgencia que vemos hoy de este tipo de montajes obedece, a mi modo de ver, al hecho que
una hegemonia que se ejerce sin disenso, pues hace caer todo bajo la logica perversa del
consenso o de la tolerancia oportunista, esta al borde de una forma de totalitarismo liquido,
como el imperio global de este capitalismo neoliberal.

Sin embargo, acaso no fue sino la rabia lo que movié todo este montaje, acaso no
fue sino la rabia lo que mueve hoy a un teatro politico. Porque la rabia como el dolor,
materializan los cuerpos de los sujetos. Tal vez, sea en esta vuelta de tuerca de los afectos y
del compromiso donde radica la fuerza y la urgencia de Mateluna, pero también su profunda
condicion de teatro politico en la época de lo post.

Leipzig, 1 de marzo de 2018

P17

21 Basta recordar el caso de la “Operacion Huracan” ya citado o los fraudes al fisco hechos por SOQUIMICH
(empresa privatizada durante la Dictadura) para financiar campafas politicas y que hoy el Fiscal a cargo propone un
convenio de pago para cerrar el caso y exculpar a Senadores comprometidos, son apenas un par de ejemplos recien-
tes.
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