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Resumen

El presente estudio es una investigacion cualitativa, con un enfoque
biografico-narrativo mediante la memoria de la actriz Naldy! Hernandez. Se
considero pertinente registrar la narracion desde la propia voz de la Naldy, puesto
gue ella dedico su vida a la ensefianza de la actuacion teatral y, ademas, es una
intérprete que, con 86 afios de edad, continla de manera activa en la escena

teatral.

La recoleccion de la informacién es a través de entrevistas en profundidad,
en donde la destacada actriz y pedagoga teatral relata los aspectos que ella
considera mas importantes de su vida en el &mbito profesional. Estos aspectos

se insertan de forma directa con los contextos socio-politicos y personales.

El analisis se basa en la interpretacion que se desprende de las
entrevistas, apoyado en el marco tedrico que comprende la memoria desde lo
teatral y la memoria en relacion a las construcciones de género. Todo esto, con

la idea de pluralizar la memoria teatral compartida, a nivel local y nacional.

Las conclusiones se desprenden comprendiendo la figura de la actriz
traspasada por diversos aspectos que dialogan entre si. De manera importante
el aporte y contribucion de su carrera artistica. Y, como ella estuvo en momentos
claves del teatro local y nacional, interpelando los contextos sociales en los
cuales se desenvolvia. Se apreciara lo importante que se vuelve interpretar una
voz femenina, pues ahi se observa cOmo operan las construcciones sociales que

atafien nuestras vidas personales y laborales.

L El nombre de la entrevistada serd expuesto como Naldi Hernédndez para los documentos formales, pues
asi es su nombre propio, Naldy Hernandez sera considerado su nombre artistico, de este modo difundido.
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Abstract

The present study is a qualitative investigation, with a biographical-
narrative approach through the memory of the actress Naldy Hernandez. It was
considered pertinent to record the narration from Naldy's own voice, since she
dedicated her life to teaching theatrical acting and, in addition, she is an interpreter

who, at 86 years of age, continues actively in the theater scene.

The information is collected through in-depth interviews, where the
outstanding actress and theater educator recounts the aspects that she considers
most important in her life in the professional field. These aspects are inserted
directly with the socio-political and personal contexts.

The analysis is based on the interpretation that emerges from the
interviews, supported by the theoretical framework that includes memory from the
theatrical and memory in relation to gender constructions. All this, with the idea of

pluralizing shared theatrical memory, at the local and national level.

The conclusions come out understanding the figure of the actress pierced
by various aspects that dialogue with each other. In an important way, the
contribution and contribution of his artistic career. And how she was in key
moments of the local and national theater, questioning the social contexts in which
she developed. It will be appreciated how important it becomes to interpret a
female voice, since there it is observed how the social constructions that affect

our personal and work lives operate.

Palabras claves

Teatro — memoria — género — teatro portefio — patrimonio intangible



Introduccién

El presente estudio de investigacidon corresponde a un enfoque narrativo, y
se centr6 en los relatos y memoria de la actriz y pedagoga teatral Naldy
Hernandez. La motivacion que empujé este estudio se relaciona de manera
directa con mi interés por los trabajos en torno a la memoria, interés descubierto
cursando el mismo Magister en Arte Mencion Patrimonio, con los trabajos e
investigaciones realizados en él y conducidos por el profesor Luciano San Martin
entre otros académicos. Por otro lado, mi trabajo como actriz y el quehacer teatral
en las compaifiias de teatro en las cuales participo me ha llevado (nos ha llevado)
a interesarnos por las teméaticas de género y, en ese sentido, cuestionarnos los

roles impuestos, desde nuestros cuerpos, el ser mujer.

Con Luciano San Martin analicé, un relato de memoria a partir de una
pequefia entrevista con Naldy en el afio 2018. En ese trabajo se conformé la base
para una indagacion mayor sobre la memoria, su comprensién desde la variable

de género y la indagacion sobre la memoria del teatro portefio.

Naldy Hernandez, maestra de la actuacion, es la portadora de una memoria
sobre el desarrollo del teatro a través de su propio desempefio teatral, el que
combina con la formacién de toda una generacion de intérpretes de la actuacion.
Con 86 afos, su carrera de actriz no ha cesado, manteniéndose completamente
activa en las tablas, y viviendo las condicionantes que impusieron a su vida y
desarrollo profesional los distintos contextos politicos de nuestro pais. Asi, a
través de la memoria de Naldy Hernandez he revivido ese proceso de ensefianza
gue ella condujo cuando me formé como actriz y, me he sorprendido en el
ejercicio de reconocer cosas nuevas sobre la historia de esta actriz. De este
modo, el proceso de tesis también ha sido para mi un aprendizaje que me anima

a seguir profundizando en la memoria del teatro.



La presente tesis de magister se inicia con un capitulo en el que se expone
el problema de la memoria del teatro portefio y la experiencia individual de Naldy
Hernandez inserta en uno de los hitos del teatro local, como fue, la formacion de
la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile Sede Valparaiso, hecho
impulsado por la compafiia teatral ATEVA, lugar creativo del cual fue parte la
entrevistada.

En el segundo capitulo se expone el Marco Tedrico, el que se inicia con una
breve trayectoria del teatro en Santiago y el surgimiento y consolidacion del teatro
en Valparaiso, siempre tensionado entre los procesos de la capital y su expresion
en la periferia portefia, entre ambos polos se desenvuelve la memoria teatral de
Naldy Hernandez. En el capitulo se expone la discusion sobre los conceptos
centrales en el debate sobre la memoria, el recuerdo, el olvido y la identidad;
debate que finaliza con la incorporacién de la perspectiva de género desde las
diferencias que existen al momento de compartir y recordar las memorias en

mujeres y en hombres, punto clave para abordar una memoria femenina.

El tercer capitulo se centra en la presentacién del disefio metodoldgico,
basado en el enfoque biografico-narrativo con el objetivo de incursionar en las
experiencias y vivencias de la actriz Naldy Hernandez, delimitadas
principalmente por el teatro, sin perder jamas de vista los contextos politicos y
sociales en los cuales estaba inserta esa memoria teatral, la que de manera
indiscutible se tifid por el hecho de ser mujer. También, se ofrece una semblanza
de Naldy Herndndez que recoge los principales hitos de su carrera profesional y
docente, asi como los eventos politicos mas significativos de la historia reciente

de Chile que impactaron en su vida.

Los analisis y resultados de la presente investigacion se exponen en el
quinto capitulo en el que se observan las dinamicas y diadlogos que las categorias
crean de manera organica en el relato de una memoria personal, que hace eco

en una memoria compartida. Finalmente, en el capitulo 6 se exponen las



conclusiones de la investigacion, en la que se observa que el registro de la
memoria de Naldy amplia el registro histérico del teatro portefio, le da valor en
vida a quienes han dedicado a la formacion de actores y también a la

interpretacion de obras emblematicas del teatro chileno.



Capitulo 1. Problematizacion

1.1 Fundamentacion del objeto de estudio

Los inicios del teatro profesional en Chile, se remontan a los afos 1941 y
1943 en las casas de estudio de la Universidad de Chile y de la Universidad
Catolica, respectivamente en Santiago; las cuales, de forma ininterrumpida hasta
la fecha han formado una amplia cantidad de artistas escénicos, fomentando y
colaborando en la difusion de la experimentacién, creacion, consolidacion lo que
hoy en dia es el teatro que marca tendencia en el pais. A la par de esta formacion
continua, desde los afios 80 y "90 surgen nuevas escuelas de teatro particulares
que incrementaran el numero de artistas y producciones teatrales. A mayor
produccién, mayor interés por realizar critica teatral y analisis de las puestas en
escenas, asi como sus dramaturgias.

Sin dejar de lado, la intervencién politica y militar que se vivio en el pais
desde el afio 1973, lo que repercutié enormemente en las creaciones, ya sea en
un tono de denuncia, autocensurandose, transformando la realidad en una
metafora encubierta y viviéndose a armar para estar en las calles o escenarios;
el teatro se tifie de la contingencia y es necesario el analisis que de ahi se
desprende, puesto que también refleja una sociedad.

Se podria seguir enumerando espectaculos escénicos, textos dramaticos y
teatristas pertenecientes a Santiago, puesto que se cuenta con registros que nos
hablan de ello. En el caso local, Valparaiso, la situacion es distinta y mas escasa
si entramos en comparacion. La formacion profesional que se comenzo a gestar
afines de los afios “60 en la Universidad de Chile sede Valparaiso, se interrumpio
a causa del golpe militar, lo que ademas del corte en la formacién trajo la
desintegracion de grupos teatrales, la tortura y exilio de muchos artistas. La
formacion de artistas en universidades publicas se retomé el afio 2003 en la
Universidad de Playa Ancha. Ahora bien, de todos modos, se continud realizando
teatro de forma independiente, sin embargo, el cierre de las escuelas mermo la

profesionalizacion del trabajo escénico, no sélo para la formacion de actores y
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actrices, sino también, la especializacién para la creacion de los elementos
constituyentes de una puesta en escena: direccion, dramaturgia, produccion,
disefio integral y técnicos en escenotecnia.

Fue la reapertura de las carreras de teatro en la Universidad de Playa Ancha
y la Universidad de Valparaiso, ademas, de las universidades ARCIS vy Vifia del
Mar, mas la formacion del DUOC, lo que fomenté la creacién escénica que hoy
conocemos, asi como la investigacion académica que se ha llevado a cabo. No
obstante, estas son investigaciones que se estan creando y para las cuales,
surgen diversos temas que se cree necesario analizar, haciendo que esta
memoria teatral se transforme vy revisite en archivo y registro para la memoria
artistica local.

Sabemos que la memoria es dindmica y esta expuesta a diversas y nuevas
revisiones, funciona de forma tal que tiene un eje cognitivo y otro pragmaético,
esta diferencia se presenta interesante para comprender cuales son los planos
para la memoria, de este modo, el lado cognitivo se vincula con todo lo sensorial
y emotivo, ejemplo: tal cancion me recuerda una parte de mi vida o tal olor me
recuerda a la comida que preparaba la abuela. Por otro lado, el pragmatico se
relaciona con la intencion de recordar tal o cual momento, enmarcado en
coordenadas de espacio y tiempo, este segundo eje es una busqueda activa. Lo
gue comparten estos ejes es la distancia temporal para crear el recuerdo.
(Sanfuentes, 2012)

Halbwachs construye el concepto de memoria colectiva, dando a entender
gue el recuerdo individual se forma a través de la memoria colectiva, nuestras
memorias individuales se encriptan a una memoria que contiene a otras mas.
Asi, la memoria no funciona por separado, sino siempre esta enlazada con la
memoria de otros y otras mas, siempre estara encausada por los margenes
sociales desde donde nace, del grupo social al que pertenece. Por otro lado, sera
Pierre Nora quien presente el término de lugar de memoria en los afios “80, para

explicar que los procedimientos de la memoria se relaciones con espacios
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materiales y simbolicos, que encausan una memoria histérica. Son multiples los
estudios que se hacen en relacién a la memoria, venidos principalmente desde
Europa luego de la segunda guerra mundial. Sin embargo, también existe
material que se generd y se genera en el pais y en el cono sur de Latinoamérica,
principalmente en paises que fueron afectados por golpes a las democracias,
llevados a cabo por militares y, con procesos trauméticos aun no resueltos.
Elizabeth Jelin (2002), en su investigacion ha planteado una memoria politica en
relacion a los hechos ocurridos en el cono sur y sus dictaduras militares,
exponiendo una visién en la cual incluye el género y el como esta construccién
cultural opera tanto en las victimas como en los victimarios, “El modelo de género
presente identifica la masculinidad con la dominacion y la agresividad,
caracteristicas exacerbadas en la identidad militar” (p. 101)

Se entendera por género “Construccion cultural de la diferencia sexual,
aludiendo a las relaciones sociales de los sexos” (Lamas, 1999), en este caso,
toma importancia reconocer cOmo esas relaciones sociales operan en los
diferentes cuerpos y en diversas situaciones. A raiz de tensionar estas
relaciones, durante las Ultimas décadas se ha manifestado mas visibilidad en
torno al trabajo realizado por mujeres en el @mbito social y publico, lo cual se ha
reflejado también en el dmbito artistico. Lo anterior, no significa que no haya
existido esta labor realizada por mujeres, existio, sin embargo, en muchas
ocasiones esta labor ha sido omitida al mundo publico.

De hecho, son variados los encuentros y festivales que se han llevado a
cabo estos ultimos afios, los cuales se han encargado de fomentar, difundir y
promocionar el trabajo realizado por mujeres en las artes escénica, tales como:
GESTA, (Festival de Teatro Portefio Femenino de Valparaiso), Corazones Rojos
(Valparaiso) y Mestiza (Santiago). Sin embargo, también es real que el estudio
del teatro chileno se ha realizado principalmente desde las creaciones artisticas
de hombres, y esto se debe a que principalmente han sido hombres quienes han

sido las caras visibles de las compafiias teatrales, en roles de direccion y/o
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dramaturgias, dandole mayor protagonismo a esa labor. Aun cuando, existian
mujeres que de igual forma cumplian esa tarea, no obstante, en menor cantidad.
Seran las primeras décadas de los afios 2000, hasta nuestros dias, los cuales se
impregnaran de creaciones realizadas por mujeres, desde miradas femeninas y/o
feministas, en donde las mujeres se observan asi mismas como creadoras en las
artes escenicas; develando en su accionar que se reconocen como parte de la
otredad, es decir, un grupo social que se ha invisibilizado, negandoles espacios
para su desarrollo profesional, en este caso, teatral. El discurso feminista, que de
algunay otra forma ha estado latente y/o patente en la sociedad chilena, se torna
mas visible a la poblacion, lo que se impregna a diversas agrupaciones artisticas
y teatrales para crear y definirse desde el feminismo.

Asi, la figura de la actriz y pedagoga teatral Naldy Herndndez Gomez se
considera necesario llevar a investigacion cientifica a través de sus relatos,
porque ella carga con una memoria colectiva teatral inscrita en una historia
nacional de la cual todos y todas somos parte. Fue integrante de ATEVA
(Asociacion Teatral de Valparaiso), quienes luego fueron los docentes de la
Escuela de Teatro de la Universidad de Chile con sede en Valparaiso, ademas,
fue parte del equipo de profesores que formé a actores y actrices en la reapertura
de la Carrera de Teatro en la UPLA; por su militancia politica fue exiliada tras la
dictadura en Chile el afio 73, para volver en los afios 80" a trabajar por el retorno
a la democracia, todo esto acompafiado de la constante creacion teatral de la
que fue parte como actriz; entendiendo ademas, que las situaciones por las
cuales ha pasado su biografia han estado bajo una construccion cultural en
donde ella (como nosotras), es parte de una cultura capitalista, patriarcal y
colonial. En consecuencia, es necesario registrar los relatos y memorias de la
maestra desde una perspectiva cientifica y cualitativa, que colabore a realizar
investigaciones de la misma indole, de esta manera visibilizar el trabajo realizado

por mujeres y su aporte a las artes escénicas.
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Las observaciones en relacion al patrimonio también han experimentado
cambios, ya la incorporacion de una nueva conceptualizacion para nombrar en
patrimonio intangible o los tesoros humanos, nos revela que el patrimonio ya no
es solo la arquitectura, el inmueble o los objetos, sino, responde con mayor fuerza
hacia las acciones, costumbres, ritos que configuran a una comunidad en un
determinado territorio. Lo que también se ha ido permeando de los sucesos, ideas
y transformaciones que repercuten en la cultura, ya que el patrimonio también
estara en constante movimiento, en relacion a cémo dialoga el patrimonio y el
género se dira: “Ir al lugar patrimonial desde el género también significa
plantearse sobre un discurso hegemédnico y masculino instalado en la historia de
la humanidad, y desde la cual se instala el reforzar a nivel simbdlico la
conformacion de los estados modernos, se desafia la tradicion del pensamiento”
(Palacios, 2012)

1.2 Planteamiento del problema

La seleccién de la actriz y pedagoga teatral Naldy Hernandez como sujeto
de estudio responde a la gran trayectoria teatral tanto como actriz destacandose
a nivel nacional como local en la ciudad de Valparaiso y por su labor pedagogica
para la formacion de artistas escénicos a nivel local también en los afios "70 y
luego a comienzos del 2000.

El trabajo actoral de la entrevistada destaca siendo parte de la Compaiiia
ATEVA en los afios "60 y comienzos de los 70, siendo la compafiia de renombre
en la ciudad por su busqueda estética que la caracterizé en su creacion. Luego
de su exilio en Alemania, a causa de la dictadura militar, su retorno la hace ser
parte de obras emblematicas de teatro nacional en la ciudad de Santiago junto al
director teatral Ramon Griffero, por dar un ejemplo. Ya instalada en la region de
Valparaiso es parte del elenco con diferentes directores locales: Giulio Ferretto,
Aldo Parodi, Claudio Marin y en la actualidad, 2020, con la prolifera directora

Stefany Duarte. En el area pedagdgica, la entrevistada posee un nutrido
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curriculum que comienza desde la formacion de grupos teatrales aficionados, y
luego en la formacion en el area de actuacion en Universidades publicas e
institutos privados, cabe destacar la instancia en el exilio en Alemania, le permitid
seguir desarrollandose en el ambito teatral, asistiendo a clases y luego
impartiendo clases de teatro en la Universidad de Alemania (RDA), por lo cual,
hay mucho material para registrar en este sentido.

Se observan ciertos ambitos a tratar para dar profundidad en la
investigacion y que el objeto de estudio no quede solo en la biografia de una
persona relevante para el teatro local.

En el ambito del teatro portefio y su investigacion a la fecha, no existe un
registro antes realizado que se haya llevado al plano cientifico en relacion al
analisis de la vida de una teatrista. De este modo, se incrementa una parte de la
memoria teatral, para comprender la historia y formacion del arte escénico en
Valparaiso, incluyendo ademas, la dimensién de género que atafie al sujeto de
observacién. Para concluir en el caracter patrimonial que corresponde a la
investigacion.

La importancia de este trabajo de tesis se funda en la posibilidad de generar
investigacion y registro de una actriz que ha sido parte de la fundacion de
escuelas de teatro para la formacién de artistas escénicos para la regién de
Valparaiso, siendo este, un antecedente no menor, el cual no se puede pasar por
alto, porque si asi se hiciera se estaria perdiendo parte importante de la memoria
teatral local que se configura para la identidad del trabajo escénico llevado a cabo
por una cantidad importante de sus teatristas que a la fecha estan activos en la
creacion. Por otro lado, es necesario comprender como los procesos histéricos
del pais han afectado de manera directa el quehacer teatral, los discursos y
formatos de las obras, asi como las vidas de quienes se han dedicado al oficio

teatral.
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1.3 Pregunta de investigacion
¢, Como interpretar las memorias locales referidas a las artes escénicas a

partir de la memoria biografica de la actriz y pedagoga Naldy Hernandez?

Comprendiendo cuéles son las dimensiones y el como repercuten los
aspectos: acontecimientos politicos y las construcciones culturales en relacion al
género. Definiendo si este registro corresponde al Patrimonio cultural inmaterial

teatral portefo.

1.4 Objetivo general y especificos

Objetivo general
Examinar la memoria teatral, compartida y local a través de los relatos de la

actriz y pedagoga teatral Naldy Hernandez Gémez

Objetivos especificos

- Interpretar como las construcciones de género repercuten en los discursos
extraidos de los relatos de vida de Naldy Hernandez.

- Analizar en la narracion de la entrevistada la correspondencia con la
memoria teatral local y nacional

-Comprender cuales son las dimensiones por las cudles se comprende una

memoria personal en un contexto compartido.
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Capitulo 2. Marco teérico

El Marco tedrico de esta investigacion se estructurd desde los pardmetros
gue se creyeron centrales para abordar la memoria de Naldy Hernandez. En
primer lugar, comprender como se ha registrado la memoria teatral, nombrando
cuales han sido los hitos, teatristas y compafias mas significativas, ya que han
quedado inscritos en la historia teatral chilena. Para luego abordar de qué modo

la memoria teatral portefia ha quedado apuntado para la posterioridad.

Luego, se adentra en el estudio de la memoria, queriendo comprenderla
desde una perspectiva latinoamericana, que se centre en los conflictos civicos-
militares llevados a cabo en el cono sury, sobre todo, que involucre la perspectiva
del género en su investigacion. Por ultimo, se aborda el Patrimonio inmaterial
teatral portefio, abordando cudles son las condiciones que se desarrolla el teatro
local.

Capitulo 2.1 Estado de la cuestién o balance bibliografico

De los registros disponibles nos cuentan que, el teatro de comienzos de
siglo xx en Chile fue de corte comercial, en donde se realizaban varias
presentaciones, de distintas obras, por lo cual los actores entraban a escena con
los papeles poco aprendidos, escenografias y utilerias improvisadas, todo con la
intension de satisfacer al publico que era asiduo a estos espectaculos. (Rojo,
1985, p.18)

Por otro lado, la informacion referida a la formacion de artistas escénicos se
haya en las investigaciones y ensayos a modo introductorio, para dar paso a otros
temas de investigacion en relacién al teatro (Guerrero, 1991, p. 55; Rojo, 1985,
p. 16-25). De este modo, se describe los proyectos teatrales caracteristicos de
cada institucion universitaria. La Universidad de Chile con el Teatro Experimental
y la Universidad Catolica con el Teatro de Ensayo; los afios en los cuales se
forman las carreras universitarias: 1941 y 1943, respectivamente; y de forma

resumida se detallan cuéles fueron los factores que influenciaron de manera
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directa e indirecta la creacion de dichas escuelas. Los dramaturgos Antonio
Acevedo Hernandez, Armando Moock y Germéan Luco Cruchaga, quienes fueron
permeados por el movimiento costumbrista del siglo XIX, de esta manera
lograron retratar en sus obras el Chile que les rodeaba, reflejando el desarrollo
de la formacion de una sociedad chilena, con un fuerte componente rural, en vias
de desarrollo urbano. La apertura de las escuelas de teatro en las Universidades
de Chile y Catdlica contribuyeron para que se desarrollara la Generacién del 507,
dramaturgos que dieron sus frutos escriturales en los afios 60", de la cual fueron
parte Diaz, Wolff, Vodanovic, Aguirre, Heiremans y Sieveking. (Guerrero, 1991,
Piga, 2001; Rojo, 1985

Otro rasgo que caracterizd el desarrollo de los proyectos de formacién
teatral corresponde a la politica cultural del Presidente Pedro Aguirre Cerda del
Frente Popular en 1938, que al respaldar la emergencia de la clase media
ascendente y universitaria fomento las artes, como el teatro y otras expresiones.
Por ultimo, las trayectorias de formacion teatral aparecen ligadas al teatro de
contenido politico que contribuy6 en asentar las bases escénicas de este periodo,
el cual fue desarrollado por la actriz catalana Margarita Xirgu, quien ademas de
exponer su arte en escena dio a conocer al poeta espafiol Federico Garcia Lorca,
desconocido hasta entonces. Ademas, estas investigaciones aportan con las
referencias sobre la influencia en Chile del teatro que se realiz6 en Europa, en
Latinoamérica, el teatro de Buenos Aires y de forma posterior el teatro realizado
en Estados Unidos con el Actor's Studio. Todas estas experiencias constituyeron
como referentes para la formacion local de actores profesionales. (Piga, 2001)

Significativa es la memoria de Domingo Piga, quien, con motivo de
sexagesimo aniversario del Teatro Experimental de U. de Chile repaso sus
experiencias en dicha casa de estudio. Piga, fue parte del grupo que vivié todos
los factores que influenciaron en la creacion de las carreras teatrales, en su caso
particular, en la Universidad de Chile y la creacion de nuevos grupos teatrales en

las otras sedes provinciales de la Universidad de Chile. Su narracion se extendio

18



desde la primera mitad del siglo XX hasta el Golpe Civico Militar, tiempo en el
que él se desempeiidé como Decano de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile. Su relato, como primera fuente dejo un testimonio para la historia del teatro,
para sus realizadores y un archivo para la memoria.

El periodo de la Unidad Popular y la accion teatral es abordado por la
literatura académica desde la efervescencia politica que se vividé también en las
artes y en los espectaculos escénicos en apoyo al gobierno del Presidente
Salvador Allende. Se presta especial atencion al apoyo que se dio al teatro desde
la administracion central de la Unidad Popular mediante “Los trenes de la cultura”,
los que itineraron por el pais exhibiendo obras artisticas. También, se considera
la participacion de los grupos autodidactas a lo largo del pais, quienes realizaron
teatro de forma aficionada y con contenido social (Guerrero, 1991). En relacién a
“Los trenes de la Cultura” se han realizado eventos académicos como mesas
redondas fuera del pais, en las que han participado quienes fueron parte de estos
trenes. Por ejemplo, la mesa redonda convocada en el marco de la exhibicién del
documental “Tren Popular de la Cultura” dirigida por Carolina Espinoza, como un
espacio de reactivacion de la memoria sobre este periodo del desarrollo del teatro
chileno. En el documental se aborda el periodo en el que funciond el tren (entre
el 15 de enero y el 16 de febrero de 1971), se detalla el origen diverso, mas alla
del teatro (mdusica, ballet, artes visuales, trabajadores ferroviarios), de las
personas que en esto participaban. Sobre la experiencia de los “Los trenes de la
cultura”, son escasos los textos que aporten con descripciones o analisis del
impacto que causo esta actividad artistica en la sociedad chilena. Tampoco se
cuenta con catastros de los grupos de teatro aficionado, ni informacién sobre
donde se realizaron sus presentaciones y hasta cuando se mantuvieron activos
y unidos, perdiéndose el rastro de esta importante actividad teatral.

Sobre el teatro aficionado y organizado, ANTACH Asociacién Nacional de
Teatro Aficionado de Chile, se sabe que se form6 en el afio 1968, con una

veintena de grupos, para el aflo 71 sube a cien y a trescientos cincuenta en el
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72, en septiembre de 1973 la ANTACH tenia fijado el tercer encuentro nacional,
el cual no se pudo realizar. (Rojo, 1985, p. 24)

Los estudios disponibles concuerdan en la tesis del “apagon cultural” como
consecuencia del Golpe de Estado y la consecuente dictadura civico-militar que
afecto al pais, de manera que las artes y los procesos creativos que se vinieron
gestando hasta ese entonces entraron en receso debido al compromiso politico
gue tuvieron con el Gobierno del Presidente Salvador Allende (Alano & Kong,
2012; Céceres Pinto, 2011; Guerrero, 1991; Piga, 2001). Las consecuencias de
esta pausa se hicieron sentir en el ambito administrativo de las Universidades
publicas del pais, en el desmantelamiento de sus organizaciones y la imposicion
de funcionarios de las Fuerzas Armadas en las direcciones de las universidades.
(Guerrero, 1991; Rojo, 1985, p. 26)

Desde el afio 1973, los teatristas que se quedaron en el pais debieron
sortear dificultades para realizar y vivir del teatro. Un ejemplo de esto es el
decreto 82 del afio 1974, que abolio la llamada Ley de Protecciéon del Artista, del
10 de enero de 1935, instrumento legal que entre otros beneficios liberaba de
impuesto a los grupos de teatro que contaban con un 75% de artistas chilenos y
que representaban un 35% de obras de autores locales. Mas increible todavia,
es que ese mismo decreto militar del afio 1974 haya asentado un impuesto del
22% sobre el ingreso bruto por taquilla a todos los espectaculos que abren sus
puertas en el pais, con excepcion de aquellos a los que la comision del gobierno
juzga provistos de valor cultural. (Rojo, 1985, p. 41)

Domingo Piga, enumera un conjunto de eventos sucesivos que terminaron
por anular la actividad teatral desarrollada por la Universidad de Chile, sucesos
qgue se inician con el cierre del teatro, atentado contra el espacio en el que
funcionaba la Escuela de Teatro, clausura y desaparicion del Museo del Teatro
Chileno, pérdida de la biblioteca de la Escuela y finalmente el asesinato y exilio

de las profesoras y profesores de la institucion.

20



“El Teatro fue clausurado y estuvo inactivo por un largo tiempo. El local de
la Escuela fue victima de un incendio frustrado. Desaparecio el Museo del Teatro
Chileno que creamos con especial dileccion con Orlando Rodriguez. No sé lo que
paso con la biblioteca que empecé a formar desde 1941. Los actores del Teatro y
los profesores de la Escuela fueron eliminados por la dictadura. Muchos salimos
al exilio, otros fueron asesinados.” (Piga, 2001, p.197)

En este sentido, las investigaciones se han centrado en describir lo que
paso con el teatro durante la dictadura, reflejando de forma general las riesgosas
condiciones sociales que tuvieron que enfrentar quienes hacian el teatro de ese
entonces, considerando que sus vidas estaban en peligro. El teatro chileno se
detuvo por un tiempo (Alano & Kong, 2012; Guerrero, 1991; Nufiez, 2013).
Actores, actrices y artistas en general comenzaron a ser perseguidos, exiliados,
puestos en listas negras y desaparecidos; existié repudio desde el régimen
central contra las manifestaciones artisticas y sus creadores. (Céceres Pinto,
2011; Rojo, 1985, p. 27-28)

En el afio 1976, se organizan en la clandestinidad las compafiias de teatro;
las nuevas agrupaciones llevaron adelante un teatro con discursos de critica al
régimen militar, aunque no de forma explicita, sino en tonos ludicos y mensajes
entre lineas, siendo este un teatro de resistencia a la Dictadura (Alano & Kong,
2012; Caceres Pinto, 2011). Los y las teatristas que quedaron en el pais crearon
obras colectivas como Pedro, Juan y Diego (Ictus y David Benavente), Los
payasos de la esperanza (grupo TIT), ¢Cuantos afios tiene un dia? (Ictus y
Vodanovic), Tres Marias y una Rosa (TIT), El dltimo tren (Grupo Imagen y
Gustavo Mesa). Este teatro se caracterizé por la exposicidén indirecta de los
hechos que ocurrieron en el pais. De este modo, los estudios disponibles
demuestran que pese a todo si existié un teatro que logroé hacer resistencia a la
Dictadura Militar (aun cuando los discursos hayan contenido auto-censura) y
también existié un publico que concurria a estos espectaculos compartiendo un

pensamiento politico en comun.
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En relacion a las persecuciones, registrado quedd lo que ocurrié el afio
1977, luego del debut de la obra “Hojas de Parra”, obra que ridiculizaba las
acciones del dictador, el teatro-carpa del grupo La Feria se consumié en llamas;
también existe documentacion de la detencion y desaparicion de integrantes de
Teatro Aleph. (Rojo, 1985, p. 29-31)

El balance de los estudios disponibles sobre la historia del teatro chileno
revela que, efectivamente se realizd teatro en sala y fuera de ella. Ambos
espacios escénicos expusieron discursos de resistencia a la Dictadura y fueron
los nichos de los artistas que se quedaron en el pais, asi como para los que
retornaron del exilio o al término de sus estudios en el exterior. En sala y fuera
de sala se desarrollaron trabajos escénicos que, en su mayoria, fueron
autofinanciados por los artistas. Sin embargo, lo que diferencia el teatro de sala
con el que se hizo fuera de ella en periodo de Dictadura esta marcado de forma
sustancial por los publicos a los cuales llegé. El teatro de sala poseia un publico
gue en su totalidad deseaba ver teatro, compartiendo una misma posicién politica
frente a la Dictadura y ademas, dispuesto a pagar una entrada por ver el
espectaculo. Por el contrario, el teatro realizado fuera de la sala (como el teatro
callejero) irrumpié en el espacio calle sin mediar permisos; este teatro se
aduefiaba del espacio publico por unos momentos mientras que los y las
espectadoras eran completamente libres de decidir quedarse o no a presenciar
lo que alli ocurria. Existe una segunda diferencia que podria ser mas relevante,
referida a la forma en que cada uno de estos dos modos de hacer teatro en la
dictadura tuvo repercusiones en el relato de la historia y memoria del teatro
chileno, en el que se omiten espectaculos que en efecto existieron. Al respecto,
Villegas acota lo siguiente: “La poca importancia que los estudios sobre el teatro
chileno conceden a los discursos teatrales marginados hace pensar, en una
primera instancia, en que no existen” (Villegas, 1984, p. 321).

El relato sobre la trayectoria del teatro chileno reconocido en su existencia

durante la Dictadura se centra en un conjunto de compafias, directores y
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dramaturgos activos en la época. En esta misma perspectiva, se han establecido
tres consecuencias de este teatro realizado en la década de 1980: Lo primero es
gue fue el contexto del surgimiento de nuevos dramaturgos como Juan Radrigan,
Ramoén Griffero y Marco Antonio de la Parra. En segundo lugar, lo teatral de este
periodo otorga mayor preponderancia a la imagen por sobre la palabra (como por
ejemplo las obras de Griffero, Castro, Semler, Pérez, Gonzélez). Asimismo,
exploran distintas posibilidades del teatro como escenario, como lugar de accion.
Finalmente, se desarrolla mayor preocupacion por el teatro Latinoamericano,
llevando la vista hacia la identidad local, en lugar de adoptar como punto de
referencia el teatro hecho en el exterior, el teatro europeo o norteamericano
(Guerrero, 1991).

Sobre el teatro callejero son escasos los estudios en cuyos objetivos esté
el documentar esta manifestacion, y lo mismo sucede con el estudio del teatro
poblacional. Ignacio Caceres (2011) realizé un estudio que reune informacion de
los actores y actrices que hicieron teatro callejero en las calles de Santiago en
los afios de 1980, en plena dictadura. En su estudio visibiliza la labor que
desarrollaron aquellos artistas que resistieron al periodo dictatorial con sus
creaciones teatrales. Como respuesta a la ausencia de estudios sobre esta
expresion teatral Caceres reivindica los estudios de memoria: “Lo cierto es que
el legado entregado por sus actrices y actores perdura hasta nuestros dias, no
materializados en documentos escritos o audiovisuales, pero si en la memoria de
quienes participaron de estas compafiias.” (Caceres Pinto, 2011, p. 116) El autor
detalla los lugares en los cuales se hacia este tipo de trabajo callejero, quiénes
lo realizaban y las tematicas que se trataban, todas ellas de abierta denuncia de
situaciones especificas a la dictadura, arriesgando con ello el ser detenidos en
cada actuacion. La investigacion da cuenta de una historia y memoria no
investigada ni retratada, para lo cual fue necesario conocer a las compafias que
realizaban este teatro, cobmo se formaban y cual era la situacion politica y social

de aquel momento. Caceres, también define el teatro callejero, cual es el rol que
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cumple en las transformaciones sociales y de qué modo participa en ellas. Por
ualtimo, ofrece un catastro de dichas compafias y la organizacion con la cual se
componen y trabajan.

El teatro que, hasta antes del afio 1973 se realizd por los teatros
universitarios principalmente, luego de esa fecha fue desarrollado por el teatro
independiente y poblacional en centros comunitarios, parroquiales y clubes
deportivos. En este tipo de teatro se desdibuja la figura del dramaturgo y actor,
para fundir ambos roles en uno solo. La interpretacién se aleja del realismo,
escapa de la cuarta pared y se ejecuta con mayor cercania del publico (Rojo,
1985). Para finales de la década de 1970, se crearon nuevos grupos teatrales en
las universidades y a nivel de educacion secundaria, de caracter aficionado.
Fueron variadas las agrupaciones que realizaron teatro y presentaron una
diversidad de obras con amplia convocatoria, sin embargo, no hay hasta el dia
de hoy registros de aquellas dramaturgias porque, en algunos casos, tampoco
existia un guion (Caceres Pinto, 2011).

A nivel local, en la ciudad de Valparaiso, los estudios realizados se enfocan
en contar la historia del teatro portefio luego de la reapertura de las escuelas de
teatro en las Universidades de Playa Ancha y Valparaiso, ya en los afios 2000,
narradas por las autoras Veronica Sentis, Lorena Saavedra y Pamela Lobos,
principalmente. Es decir, no existe un analisis que se haya gestado a la par de
los acontecimientos que ocurrian en nivel teatral y social en la region de
Valparaiso, como si ocurria en el acontecer teatral santiaguino, la investigacion
viene de forma posterior. Como consecuencia, hay mucho material, sobre todo

dramaturgico del cual no hay registro, afladiendo, la escasa critica teatral.
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Capitulo 2.2 Desde el teatro chileno al teatro portefio

Cuando se hace referencia al teatro nacional chileno, este se debe
comenzar a entender como una creacion que es realizada desde la escena y la
escritura dramaturgica desde principios del siglo XX. Lo que existié antes en el
ambito teatral, estuvo relacionado al desembarco en Valparaiso de compafiias
extranjeras, habitualmente espafiolas, que representaban zarzuelas y comedias
de melodrama (Pifia, 2009), para exhibir sus obras en contextos de itinerancias
gque comenzaban en este puerto. Sin embargo, a raiz de diversos
acontecimientos que ocurrieron a nivel politico, social y econémico en Europa,
los cuales impactaron al resto del mundo, como es el caso de las Guerras
Mundiales, las agrupaciones que se encontraban en Chile, en ese momento, no
pudieron retornar inmediatamente a sus paises de origen, requiriendo de
creaciones dramaturgicas nuevas para continuar presentandose y poder
sobrevivir. Asi también, dejaron de venir tan asiduamente como antes, tanto por
las guerras como un nuevo factor que fue en desmedro del crecimiento de la
ciudad, la apertura del canal de Panamd, perdiendo la consigna de puerto
principal del Pacifico.

Volviendo al teatro, estas situaciones repercutieron fomentando la escritura
y escenificacion teatral que realizaron los creadores nacionales, puesto que ya
existia un publico asiduo a estas manifestaciones artisticas y los espacios fisicos
para las representaciones. Se produjo a la vez, otro tipo de teatro utilizado como
herramienta para la activacion politica, en un momento de efervescencia politica
y busqueda de cambios sociales, instalacion de sindicatos y mutuales, el fuerte
surgimiento del movimiento obrero, que se encontraban transformando las
relaciones laborales a nivel pais. Es el caso del teatro que se realiz6 en espacios
de fabricas e industrias con trabajadores sindicalizados, en donde los discursos
pretendian movilizar la cuestién social. De igual manera, existieron periddicos
gue efectuaban el mismo objetivo de divulgacion social, haciendo circular estos

nuevos aires sociales, con dramaturgias incorporadas en sus paginas. Pero,
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debido al alto nivel de personas analfabetas en ese tiempo, fue el teatro
escenificado, el medio més directo para transferir tal o cual informacion.

Los dramaturgos que destacaron, en esta primera mitad del siglo XX son
Antonio Acevedo Hernandez, Armando Moock y German Luco Cruchaga, cuyo
trabajo fue bien valorado ya que espejaba las relaciones sociales de aquel
momento. El primero de ellos, cre6 desde un realismo social las luchas del
proletariado y los mas desposeidos. El segundo, expuso a la clase media y, el
altimo, escribié una obra costumbrista con tintes tragicos con el mito de Fedra.
Se les atribuyen, ademas, las influencias que ejercieron en las décadas
posteriores y en la creacion de los teatros universitarios.

Con el Presidente Pedro Aguirre Cerda y sus politicas culturales, se
propiciaron las condiciones para la formacion de las escuelas teatrales. Entre los
afnos 1941 y 1943, se abrieron las carreras de teatro en la Universidad de Chile
y Catdlica respectivamente, lo que impulsé el desarrollo profesional del teatro en
la capital del pais. Esto, propicio el nacimiento de nuevos dramaturgos, a los que
se les llamé de la generacion del 507, que dieron frutos en los afios 60°. Entre
estos se encuentran, por ejemplo, Isidora Aguirre, Jorge Diaz, Egon Wolff, Sergio
Vodanovic y Alejandro Sieveking, cuyos textos fueron y son importantes como
testimonio y reflejo de la sociedad de ese entonces, sumado al compromiso
politico contenido en ellos, atendiendo al malestar por la desigualdad social
(Guerrero, 1991)
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Capitulo 2.3 Teatro en Valparaiso

2.3.1 El teatro portefio desde ATEVA

Mientras en Santiago el proceso de consolidacion del teatro se expresaba
en el surgimiento de compafiias, espacios de representacién y formacion, asi
como en nuevos dramaturgos y sus obras que proyectaban nuevas
sensibilidades sobre la tragedia chilena de la profunda desigualdad, en
Valparaiso se observa la ligazdn entre la formacion de actrices y actores con el
surgimiento de nuevas compafiias, la exploracibn de objetos estéticos, la
aparicion de directores inclinados por abordar obras draméticas europeas y
proponer lecturas locales sobre la nueva dramaturgia de la capital.

En la ciudad puerto surgieron diversas agrupaciones de teatro, sin embargo,
lo més significativo ocurre en el afio 1952 con la formacién de la Agrupacién
Teatral de Valparaiso (ATEVA) la cual, como su nombre lo dice retine a varios
grupos independientes que realizaban teatro. La importancia que tuvo esta
agrupacion para el desarrollo artistico local fue que su trabajo escénico se centré
en la creacion y produccién de objetos estéticos, asi como en la formacion de
artistas escénicos (Rojas & Sentis Herrmann, 2016). Al afio siguiente, 1953,
impartieron clases de teatro de manera vespertina, dicho curso contenia ramos
practicos y tedricos para la formacion de actores y actrices, quienes por lo usual
luego pasaban a ser parte de la compafiia. Los montajes realizados fueron
dirigidos principalmente por Marcos Portnoy y otras por Oscar Stuardo; se
montaban obras de dramaturgos europeos, asi como los nuevos dramaturgos
chilenos (Diaz Lobos, 2011; Sentis, 2012). (Sentis, 2012)(Sentis, 2012)(Sentis,
2012)(Sentis, 2012)(Sentis, 2012)(Sentis, 2012)

El reconocimiento a la labor de ATEVA se refleja en ser parte del Teatro
Universitario de Valparaiso (1966) y en la apertura de la Escuela de Teatro de la
Universidad de Chile Sede Valparaiso (1969), siendo los primeros en

profesionalizar la carrera teatral.
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En el periodo de la Unidad Popular (1970-1973) la efervescencia politica se
hizo sentir también en el ambiente artistico y teatral, el que, ademas contaba con
el apoyo estatal (Guerrero, 1991). No obstante, con la irrupcién del golpe civico-
militar de 1973, la joven Escuela de Teatro decay0 hasta cerrar en 1977. Desde
aquel momento todo lo que se realiz6 en el ambito teatral dependio de compaiiias
independientes. A diferencia de lo que paso en Santiago, en donde las Carreras
de Teatro pudieron seguir formando artistas escénicos, pero, dentro de margenes
de poca libertad, instalando la auto-censura y el desmontaje de las organicas
universitarias, todo debido a la intervencion militar en la conduccion de las casas
de estudio.

El golpe militar detuvo, torturd, asesind y exilié a artistas, ante esta situacion
algunas compafias teatrales se disolvieron y otras se mantuvieron, sin embargo,
en su labor escénica se vieron censuradas o auto-censuradas, ante el temor de
las represalias. Los montajes realizados solian ser de autores extranjeros y
clasicos, ya que el teatro nacional se consideraba impregnado de la ideologia de
izquierda. El teatro independiente se mantuvo activo y este realizé una critica al
régimen imperante, a veces de manera tacita, sutil y no explicita por la violencia
que se vivia, exponiendo asi los problemas presentes a nivel social, tomandose
de la metéafora y el simbolismo (Alano & Kong, 2012).

Las practicas teatrales que se llevaron a cabo por artistas escénicos en el
exilio, vivieron etapas de llegada y ajuste, dependiendo de cada pais, seguido de
una fuerte nostalgia que se vio reflejada en obras teatrales que daban cuenta de
lo vivido en Chile, con un caracter testimonial. Una vez que desciende el interés
internacional por Chile, las personas exiliadas se vuelcan a realizar obras en las
que cuenten sus propias soledades. Mostrando el deterioro psicolégico, el
destierro y los roces que aparecian en la convivencia.(Norambuena, 2008, p.
179)
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Segun Nufiez, en su investigacion “Poéticas de la memoria en el teatro
chileno: Practicas escénicas entre 1973-1990”, sefala al Golpe Civico-Militar con
la definicion de “acontecimiento” de Alain Badiou, del siguiente modo:

“el acontecimiento subvierte la hegemonia o sistema de creencias, de
manera que se hace palpable el vacio primordial de la condicion humana; se abre
un abismo en el que no se vislumbran ya las metas u objetivos que otorgan sentido
a la comunidad” (Nufiez, 2013, p. 41).

En este sentido el golpe de Estado quebr6 el orden social, los ideales y
sentidos de un proyecto a nivel pais, tomandose del sometimiento y el miedo para
llevarlos a cabo, afectando en consecuencia el ambito de la cultura y las artes.
En el teatro, las repercusiones de la Dictadura en Valparaiso, interrumpieron la
profesionalizacion de los artistas y la formacion de nuevos creadores. Ademas,
las compafiias existentes se ven mermadas con muchos de sus integrantes en
el exilio. Las agrupaciones se deshicieron, pero, otras se volvieron a formar,
siempre de modo independiente. Esta situacion también afectd la creacion
dramatica, ya que hubo temas tabus que no se podian abordar. Cabe recordar
que el toque de queda y las medidas de control terminaron con la vida artistica y
cultural de las ciudades, situacién que acuio el concepto de “apagén cultural”
chileno entre las décadas de 1970 y 1980. Las detenciones, torturas y
desapariciones de artistas convertian al teatro en una actividad de mucho riesgo.
Las obras de corte infantil proliferaron por consideraciones “inocuas” y, con estos
repertorios subsistian un buen numero de actrices y actores, aun cuando,
muchos terminaron dedicandose a otras actividades para subsistir, intentando no

abandonar por completo el teatro.

2.3.2 Teatro y memoria: la denuncia mediante el teatro
En los afios 80" retornan muchas personas que fueron exiliadas, entre
estos, gran cantidad de artistas, y se dan a conocer destacados dramaturgos

nacionales que incluian en sus textos denuncias de caracter social, entre ellos
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sobresalen Juan Radrigan, Marco Antonio de la Parra y Ramoén Griffero. En el
ambito artistico, estos afios se caracterizaron por la tendencia politica que
buscaba la salida del gobierno militar. Se puede recordar que, para el Plebiscito
celebrado en 1988, son principalmente artistas los que colaboran y trabajan en
la campafia televisada del NO, la cual logré mediante el voto sacar a las Fuerzas
Armadas del Gobierno.

Comenzaban los afios 90"y con ellos el retorno a la Democracia con Patricio
Aylwin a la cabeza, con un pais que pas6 17 afos bajo un régimen dictatorial.
Aquel paso fue tomado como una transicion que trae como remanente la
Constitucion creada en dictadura, el ex dictador nombrado Senador vitalicio y la
basqueda de justicia de los crimenes de lesa humanidad de parte de los
familiares de detenidos y desaparecidos. Sin embargo, lo que se estaba
instaurando desde los gobiernos de turno, era la conciliacion de las partes y no
una reparacién que incorporara verdad y justicia.

Fueron las nuevas generaciones de creadores quienes se tomaron la
palestra del teatro para denunciar desde sus vivencias, insertas en un mundo de
profundos cambios derivados del fin de la Guerra Fria, la disolucion de la URSS
y la caida del Muro de Berlin (1989).

En la década de 1990 el Estado chileno incentivo el desarrollo de las artes
y las culturas, fomentando la creacion y la circulacion para el teatro a través de
FONDART, lo que permiti6 el intercambio de compafiias nacionales vy
extranjeras, asi como la internacionalizacién del quehacer teatral nacional.
(Villegas, 2009)

Las creaciones que se realizaron en la década de los afios 907, en
Valparaiso, pretendian reflejar al portefio en una busqueda por la identidad local,
mas que en aludir al contexto dictatorial recién pasado (Rojas & Sentis Herrmann,
2016, p. 207). Uno de los trabajos destacados de teatro en Valparaiso, fue el
realizado bajo la direccion de Juan Edmundo Gonzalez y La Compafia de

Investigacion Teatral de Valparaiso, la obra fue una adaptacion del cuento de
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Gabriel Garcia Lorca, que se presentd a mediados del afio 1989, en el teatro
Mauri de la ciudad. Luego, en 1990, se mostré6 en Santiago y se habl6 del
siguiente modo del espectaculo:

“Su montaje se caracteriza por su plasticidad, por su caracter ludico e
imaginistico, por el ritmo que el director le impone a cada una de las situaciones
dramaticas y por el homogéneo trabajo de la compafila. Ademas, tanto la
escenografia como el vestuario estan al servicio de la puesta en escena. Esto es
una muestra del trabajo creativo de Juan Edmundo Gonzalez, de su linea de
investigacion en torno al teatro latinoamericano”. (Guerrero, 1991, p. 61)

La década de los 2000, trajo la apertura de carreras de teatro en
universidades privadas y estatales, volviendo al curso de profesionalizacion del
trabajo escénico a nivel regional, truncado en los afios 70", lo que originé una
fructifera produccion de obras teatrales y nuevas compariias que trabajan sus
propuestas a través de fondos concursables o auto-gestionadas. Las nuevas
creaciones por lo general son puestas en escena que no parten desde una
dramaturgia acabada, sino que se van creando al mismo momento que se van
creando las obras. (Sentis Herrmann, 2017).

La Dictadura en Chile afect6 todos los @mbitos de la cultura y el desarrollo
artistico. Sin embargo, el hecho de que, la ciudad de Valparaiso haya perdido su
Escuela de Teatro, afectdé radicalmente a los artistas que quedaron y sus
creaciones. Quedando aislados de la escena teatral santiaguina, que, a pesar de
la represion y la censura se mantuvo, asi también, la formacion de artistas

esceénicos a nivel profesional.

2.3.3 Valparaiso patrimonial y la generacién de artistas escénicos

La nominaciéon en 2003 de Valparaiso como Patrimonio de la Humanidad
por la UNESCO se baso6 en el reconocimiento de la huella de multiculturalidad
que caracteriza a la ciudad desde el ultimo tercio del siglo XIX, como expresion

del crisol humano de la migracion europea y los desplazados desde el campo
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chileno hacia la ciudad puerto producto del fendbmeno de la globalizacién
temprana y la profunda desigualdad social que persiste hasta nuestros dias.

Sin embargo, Valparaiso tiene otras caracteristicas que apuntan hacia la
conformacion de su identidad urbana, como por ejemplo su rasgo de ciudad
universitaria, con la existencia de 4 universidades y en consecuencia el caracter
juvenil, dindmico, creador y critico que los miles de estudiantes le confieren a la
urbe en su cotidianidad. En este contexto, desde los afios 2000 se disponen de
varias escuelas de teatro portefias que estan formando artistas escénicos, por
eso en la actualidad existe una proliferacion de creaciones escénicas (Sentis
Herrmann & Saavedra Gonzalez, 2017). De acuerdo a la informacion que
levantan las investigadoras Sentis y Saavedra en el afio 2007, analizando una
parte de las dramaturgias se desprenden las siguientes conclusiones que nos
ayudan a comprender de qué modo los artistas escénicos estan realizando sus
creaciones: que estan nacidas en la contemporaneidad; en donde son diversos
los formatos utilizados con el fin de representar la realidad; las estructuras de las
dramaturgias mas utilizadas son las fragmentadas; a lo que nombran dramaturgia
escénica o performéatica, es decir una dramaturgia que nace a la par con de la
puesta en escena, se retroalimentan para crear la obra teatral (53). Las tematicas
tratadas son multiples, sin embargo, se destaca la repeticion en torno a los
conflictos sociales de la politica; en relacion a la diferencia social; trabajos de
memoria; el conflicto con la educacion y las contradicciones de la democracia
chilena y los costos sociales y politicos del modelo econémico neoliberal. En
particular se observa que:

Aunque el auge creativo local coincide con el giro politico que proponen,
también, los jévenes creadores del teatro santiaguinolO, la preferencia de los
teatristas de Valparaiso por exhibir piezas propias, por sobre estrenos nacionales
(santiaguinos) y extranjeros, narra la necesidad de proponer una voz politica

particular, que exprese los conflictos especificos de quienes viven en esta ciudad.”

(Sentis Herrmann & Saavedra Gonzalez, 2017, p. 54).
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El teatro estaria asi ligado de manera indisoluble a las narrativas identitarias
de un territorio. Puede ser considerado una préactica artistica que, si bien se
masifico en el mundo, logra expresar, reconocer y activar la singularidad de las
identidades que de cada territorio. Como practica comunicativa, el teatro se ha
mantenido a lo largo del tiempo, pero esto no ha impedido sus trasformaciones y
mutaciones en funcion de los factores internos y externos que aquejan a toda una
sociedad. Desde este punto de vista, los bienes patrimoniales abarcan las
manifestaciones de la cultura, no sélo referidas a la arquitectura monumental,
sino aquellas que encarnan la memoria de los pueblos y que son heredadas
generacionalmente. Asimismo, estos bienes culturales patrimoniales van
mutando conforme al dinamismo de las sensibilidades, valoraciones vy
acontecimientos considerados significativos por las comunidades. La memoria
del teatro portefio tiene una dimensién patrimonial en cuanto permite incursionar
en una practica de construccion de un relato de identidad impactada por el ethos
del presente, la memoria sobre el pasado y la expectativa ante un proyecto para

el futuro.
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Capitulo 2.4 Memoriay Género en las Artes Escénicas

2.4.1 Las aristas del debate sobre la memoria

Segun Ricoeur (2000) en el origen mismo de la memoria se plantea una
paradoja, pues la referencia al pasado es mediante huellas o rastros. Ricoeur
ejemplifica con las tareas que ejecuta el filésofo como el neurdlogo para descifrar
en gué consisten esas huellas materiales, bien sea en el cerebro o en la historia.
La paradoja esta en que las huellas no solamente son materiales sino también

implican fendbmenos psiquicos que estan en el plano de la subjetividad.

El recuerdo se basa en representar un hecho pasado que esta ausente,
que ha desaparecido y en eso consiste la aporia. Es un problema insoluble que
apunta a la relacion entre presencia y ausencia. El recuerdo, entonces conlleva
la presencia de una cosa que esta ausente. Es el pasado de aquello que existio
antes, por tanto, es la ausencia de la ausencia. Es decir, anterior al recuerdo que

tenemos en el presente.

Otra paradoja implicada en los fenbmenos de memoria la plantea Ricoeur
sobre lo ausente como alusion a lo anterior como algo irreal. En el recuerdo se
mezclan las imagenes de lo anterior y de la imaginacion o lo irreal. La
aproximacion ya clasica que ofrece Ricoeur insiste en la mirada sobre la memoria

como disputa.

El énfasis en la vision sobre la memoria como arena de conflicto emergio
en la década de 1980, conocido como el “el boom de la memoria” por la
revitalizacion del recuerdo de los sobrevivientes sobre los horrores del
Holocausto cometidos por los nazis. Estos relatos han sido captados por las
industrias culturales, convertidos en peliculas de ficcion, documentales vy libros;
han devenido en objeto de estudio de variadas disciplinas de las ciencias sociales
y humanas; han suscitado reflexién y accion desde el arte contemporaneo; se
han convertido en piezas de museos y lugares de memoria, y han originado

abundantes manifestaciones artisticas. En todos los continentes en los que han

34



sucedido acontecimientos traumaticos de violencia hacia grupos, que han vivido
genocidios o las consecuencias de las guerras, han motivado posteriormente los
trabajos de memoria, entre los que destaca en la renovacion de fines del siglo XX
el de Pierre Nora, quien reafirmé la antinomia entre historia y memoria. La
problematizacion de los procesos de escritura de la historia encubria, para Nora,
la oposicion entre memoria e historia, reemplazando por completo la vision que
los asumia como equivalentes. La memoria vendria a ser la “vida”; la memoria
expuesta a la tension dialéctica entre el recuerdo y la amnesia, inconsciente de
sus sucesivas deformaciones, vulnerable a todos los usos y manipulaciones,
susceptible de largas latencias y de repentinas revitalizaciones (Traverso, 2011).
Para Nora, la memoria es siempre afectiva por su tarea de sacralizar los
recuerdos, en tanto la historia ofrece una mirada secular del pasado, sobre el que
se construye un discurso critico. La memoria ademas tendria una vocacion
singular, vinculada a la subjetividad de los individuos y los grupos, en tanto la

historia expondria su vocacion universal (Nora, 2008).

Es Andreas Huyssen quien insiste en la vision proyectiva de la memoria,
es decir, sostiene que el recordar solo tiene sentido para el futuro y, esta es la
base de toda politica de la memoria: imaginar o crear un nuevo futuro. Siguiendo
a Huyssen es posible considerar que, si el trabajo de la memoria nos acerca al
pasado, a descubrir la historia, la verdad, o un acercamiento a esa verdad que
también posee rasgos de subjetividad, entonces el trabajo de la memoria
permitiria desarrollar un proceso cualitativo. El proceso consistiria en elaborar las
lecciones que nos aporta el pasado para construir un futuro desde una ética y
estética diferente, de manera de evitar los errores cometidos, como la destruccion
del otro y el aniquilamiento de los otros, tanto humanos y no humanos, aludiendo

al resto de los seres vivos de nuestro planeta.

Los sujetos que ostentan el poder simbdlico para instalar formalmente su

interpretacion de los hechos destacan su potestad para plantear que lo dicho, lo
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narrado es verdadero. Tal verdad supuesta es transmitida entre generaciones
hasta que en algin momento se produce una ruptura, el cuestionamiento a lo
avalado y refrendado a partir de una nueva concepcion sobre los mismos
acontecimientos. Asi ha quedado la supremacia de lo narrado, como

manifestacion discursiva en la memoria (Visacovsky, 2007).

Las memorias de quienes han sido parte de la creacion del teatro nacional
y local abren a través de sus relatos una forma de comprender periodos histéricos
gue son lejanos para las nuevas generaciones, no porque no conozcan la historia
reciente, sino porque estan alejados de las memorias. Las narraciones, cargadas
de sentidos, nos acerca a las experiencias, entendiendo que detras de ellas
existen personas. Asi, interpretar las particularidades de las narraciones, nos

ayuda a pluralizar los discursos, dilucidar quienes somos.

2.4.2 Comprender la memoria
La historia es eminentemente informativa, es decir, se refiere a hechos
registrados en el pasado, datos, fechas, que son independientes de quienes lo

experimentaron. Asimismo, da cuenta de las transformaciones de la sociedad.

La memoria, en cambio, es el proceso mediante el cual se reconstruye el
pasado, tanto individual como colectivo. Toda memoria, se gesta en el

pensamiento y se apoya en el lenguaje.

Wiesel sostiene que “recordar es lo que permite a los seres humanos
afirmar que el tiempo deja huellas y cicatrices sobre la superficie de la historia, y
que todos los acontecimientos se encuentran concatenados unos a otros, al igual
que los seres vivientes” (Wiesel, 2007:12). De manera que el recuerdo plantea la
dificultad de representar un hecho pasado que estd ausente, que ha
desaparecido. Esta es una de las paradojas de la relaciébn entre memoria e

historia, entre presencia y ausencia.
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El conjunto de los acontecimientos que sucedieron en el pasado,
constituyen a grandes rasgos la historia, sin embargo, el acto de recordar los
hechos histéricos requiere de otros procesos mentales, la memoria se aleja de la
historia al seleccionar vy fijar ciertos recuerdos, en la medida que una persona no

podria recordar todo lo pasado.

Segun Bueno (2003) existe una diferencia conceptual entre memoria
individual y memoria personal. Considera que la memoria del individuo esté
ligada al propio cerebro, es una relacion unica e irrepetible, mientras que la
memoria personal esta ligada con los acontecimientos que las personas
experimentan en una época determinada. Plantea que la memoria individual
solamente esta relacionada con los recuerdos de la vida privada, familiar, los
hechos que estudia la psicologia. En cambio, la memoria personal al estar ligada
con el contexto historico, con la vida publica, politica, cultural, es una memoria

ligada a la historia.

La memoriay sus significados son un proyecto social en construccion (Jelin,
2002; Stern, 2012) y que en la medida en que pasa el tiempo las memorias estan
expuestas a nuevas revisiones que aportan diversas perspectivas, dependiendo
de quienes las observan, el cdmo y el para qué se les visita, comprendiendo la
memoria como un campo de tensiones y disputas (Pollak, 2006).

Se hablard de memorias, puesto que se torna imposible aseverar y
encontrar, en un sitio o acontecimiento una version unica de los hechos; si se
halla algo asi, corresponde a la historia y memoria de los vencedores, sin
embargo, siempre se podra encontrar otras historias e interpretaciones que
provengan desde la resistencia, memorias contenidas, en donde llegado el
momento se visibilicen. Y cuando eso ocurre, se manifestaran “memorias contra
memorias” (Jelin, 2002, p. 6). Seran las memorias subterrdneas las que emergen
como oposicion abanderada ante las memorias colectivas, nacionales y oficiales,

proclamando un lugar de dignidad y sobreviviendo a la opresion, el maltrato, la
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censura y la discriminacion, que frecuentemente se ejerce sobre sus actores.
(Pollak, 2006)

En la obra de Stern (2012) se reivindica la potencia, fortaleza, valor y sentido
moral de las memorias contra oficiales, otorgandole una carga ética superior en
relacion a las memorias establecidas. Se referir4 al sentido, entendiendo que la
memoria no es el recuerdo de tales hechos sino el sentido que se le dio a esos
hechos. Tampoco se trata de tomar cualquier recuerdo, mas bien, el recuerdo de
la memoria que vale compartir porque ha sido toda una experiencia vivida:

“La memoria es la narracién de aquel pasado que nos hizo respirar el sentido de
la vida en sus multiples dimensiones —no sélo los hechos, sino también las
emociones y las consecuencias y las respuestas que produjeron; no soélo las
palabras, sino también el hecho del cuerpo, las imagenes y los sonidos y los
olfatos; no solo las certezas, sino también las confusiones y los malentendidos y
los conflictos en la relaciones sociales-“ (Stern, 2012, 110)

Cuando un grupo de personas ha vivido una experiencia compartida
traumatica, en donde las atrocidades rompen el tejido social de forma abrupta,
provoca que la respuesta de aquel grupo sea por medio de la lucha. Asi se
generan los bandos que entraran en la disputa por instalar sus memorias. En este
caso, los ganadores instalan las memorias o historias oficiales, ganando
legitimidad y ocultan la violencia estatal. El grupo violentado insistira en reclamar
justicia por los hechos negados.

Procesos ligados a las memorias de pasados conflictivos en la historia de
la humanidad -ya sea a través de guerras con agentes externos o de manera
interna- tendran como resultado, momentos de mayor visibilidad en el dmbito
social y también momentos de silencio, en donde aparentemente se cree que los
conflictos se han olvidado, “Cuando estos nuevos actores 0 nuevas
circunstancias se presentan en el escenario, el pasado es resignificado y a
menudo cobra una saliencia [llamado a la atencion] publica inesperada” (Jelin,
2002, 74)
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Fue Halbwachs (1950) quien acufi6 la terminologia de memoria colectiva,
contribuyendo, desde el area de la sociologia. Desarrolld la idea de que la
sociedad posee una memoria colectiva, sin embargo, los diversos puntos de vista
gue conforman esta memoria colectiva, dependeran de manera directa de los
marcos y contextos en los cuales se sitlen esos grupos. De este modo, ademas
de la memoria individual existira otra, la memoria colectiva, que estara fuera de
la propia, pero en estrecha relacion. Asi, el individuo, absorbe su pasado
guardando relacién directa con la memoria colectiva de su entorno (Halbwachs,
1950). Segun el término, la accion de recordar no se realiza solo con el individuo
que recuerda, sino que también, con otros que han evocado ese recuerdo en otro
tiempo. El poseer recuerdos que se compartan con otras personas como testigos,
de un mismo acontecimiento, el individuo y otros, conforman una memoria
compartida por quienes estuvieron en determinado contexto, pero, el recuerdo se
presentara mas fuerte en quienes se hayan sentido o hayan estado mas
implicados en cierta situacion. Para ser y sentirse parte de un grupo es necesario
gue se viva junto a ese grupo en un tiempo y espacio determinado, de forma
especifica con amistades o familiares en una misma ciudad, aun cuando esto
también dependa del interés de la persona por ser parte. (Halbwachs, 1950, p.
45)

Segun el autor, el recuerdo se compone de dos elementos, aquellos
recuerdos que se pueden evocar en cualquier momento porgue se sostienen en
la memoria de otros y proceden del &mbito comudn y aquellos recuerdos que no
se pueden recordar voluntariamente. Se dirda que estos recuerdos son
personales, porque solo una persona de forma individual puede reconocerlo.

Volviendo a la idea de memoria colectiva, segun el autor, este tipo de
memoria se apoya en un conjunto de personas, individuos que realizan la accién
de rememorar en una accién activa en el grupo al cual pertenecen. Sin embargo,
no se puede pensar ni afirmar que el recuerdo individual de cada uno de ellos

sea el mismo sino que cada cual graduara el recuerdo de manera diferente “Cabe
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decir que cada memoria individual es un punto de vista sobre la memoria
colectiva” (Halbwachs, 1950, p. 50)

Asi, “una misma persona tendra memorias individuales y colectivas” (p. 53).
La memoria individual por su parte no convive aislada y cerrada. En ciertos casos
para avocar el propio pasado, las personas deben recurrir a los recuerdos de los
otros participantes del grupo “Es mas, el funcionamiento de la memoria individual
no es posible sin estos instrumentos que son las palabras e ideas, que no ha
inventado el individuo, sino que le vienen dadas por su entorno” (p. 54)

En el curso de la vida de las personas, estas asistiran a un determinado
namero de acontecimientos que seran parte de la memoria histérica de ese pais,
por dar un ejemplo, sin embargo, para recordarlo, algunas de esas personas lo
haran desde lo escuchado, leido o registrado por quienes vivieron en carne propia
dicho suceso. Ademas, se lleva un bagaje de recuerdos histéricos, que ocurrieron
antes del nacimiento, que se aumenta con el conocimiento, lo que equivale a una
memoria colectiva.

El incremento de la memoria histdrica a través de algin acontecimiento, se
efectla una vez que este ha sucedido y que se ha instalado como hecho. De este
modo, solo acontecimientos que ocurren se asociaran a los diferentes periodos
de las vidas de las personas. (Halbwachs, 1950, p.57)

Entendiendo que los recuerdos se comparten, es muy probable que los
recuerdos que se tiene de la infancia, sean el relato de otros, cercanos al nifio 0
la nifia, que han mantenido vivo tal o cual memoria en el tiempo. Entonces, lo que
se recuerda como propio es una imagen de lo que se les ha contado (p. 37). El
autor fija que la transmision de la memoria colectiva se realiza a través de
vinculos vivos intergeneracionales, la unién que puede existir entre abuelos y
nifos hace que, los mas pequefios tengan un traspaso de conocimiento e
informacion que le pertenece a otra época (p. 66). A medida que los nifios y nifias
van creciendo, van tomando parte de la historia a través de los relatos de otros,

principalmente de personas de tercera edad como pueden ser abuelos y abuelas,
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de a poco se ir4 creando un marco de la memoria que se entremezcla con la
experiencia vivida.

La memoria colectiva, es observada desde el ndcleo por sus integrantes vy,
la duracion de esta memoria no supera la duraciéon media de la vida humana.
Esta observacion de si mismos, se prolonga en el tiempo mientras existan
quienes rememoren las imagenes compartidas

Segun Jelin, hay un punto clave en la observacion de la memoria colectiva
y esta es la nocién de marco o cuadro social, ya que las memorias individuales
estan siempre enmarcadas socialmente. Estos marcos representan de forma
general a una sociedad o grupo (p. 20). Para Ricoeur (2000), nunca estamos
solos, las personas no recuerdan solas, siempre lo hacen con la ayuda de los
recuerdos de los demas y en los cddigos culturales compartidos, mas alla de que
las memorias sean personales. Estos recuerdos personales estan inscritos en
narrativas colectivas, que a menudo estdn reforzadas en rituales y
conmemoraciones grupales. Pollak (2006), insiste en que la nocién de memoria
colectiva presenta serios problemas, en la medida que se entiende el concepto
con una entidad propia, como entidad externa y fuera del individuo —vision
durkeniana-, Pollak propone la interpretacion de memorias compartidas,
producidas por interpretaciones mdultiples, encuadradas en marcos sociales y en
relaciones de poder. Lo colectivo de las memorias estara dado por el entretejido
cultural y memorias individuales. Pollak observa que existe un caracter
uniformizante y opresor de la memoria colectiva nacional, aun cuando, las
memorias subterrdneas prosigan su trabajo de subversién hasta encontrar el
momento de crisis en que aparezcan para entrar en disputa con la memoria

oficial.
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2.4.3 Contexto chileno y memoria

Centrandose en el contexto chileno, y para comprender cOomo se
transforman las memorias, Stern (2012) define 3 tipos de memorias que se
manifiestan desde la dictadura militar y su influencia durante la transicién
democrética de la siguiente manera. Asi el autor definira “La memoria oficial
salvadora”, en la cual se instala la idea de que el régimen militar fue una salvacion
ante una guerra civil que se estaba gestando, el conocido Plan Z. En
contraposicion surgen “Las realidades negadas”, que consistieron en el esfuerzo
de documentar tanto dentro como fuera del pais las acciones en contra de los
derechos humanos, la angustia de las familias que sufrieron por las ejecuciones,
detenciones y desapariciones de sus seres queridos, a todo esto, se sumaban
los abusos, las detenciones arbitrarias, la tortura, el exilio, la relegacion, los
allanamientos y la desinformacion. (Stern, 2012, p. 102)

Estas dos memorias se mantuvieron en pugna durante los afios 70 y de
forma mas convulsionada en los afios “80. De todos modos, la memoria oficial se
impone con el surgimiento de la institucionalizacién y el progreso, como acciones
que iban a la par con el olvido consciente, puesto que los hechos del 73 —segun
la oficialidad- ya habian terminado, esta era la condicion para avanzar. Sin
embargo, de la misma manera en que se trata de ocultar, hay quienes quisieron
develar esta manipulacion a través de la memoria y la lucha por los derechos
humanos, fue esta sensibilizacién la que gand terreno en el plebiscito de 1988 y
la transicién de los "90. (Stern, 2012). Para el periodo de los afios "90 el autor
definid “La sinergia conflictiva”, instalada en el periodo democrético, la memoria
producia sinergias conflictivas interesantes, a veces productivas y creativas, y en
otras no, entre actores del estado y la poblacion civil. Aca, el grupo social
afectado de forma directa por la dictadura se plantea encontrar respuestas por
parte del Estado a las demandas de verdad y justicia, aun cuando, en este

periodo existe una continuidad del poder factico. (Stern, 2012, p. 104)
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Estas sinergias necesitaron de los dos actores sociales para realizar los
informes y decidir qué pasaria con los centros de detenciones. Este espacio tiene
nuevas formas de visibilizacion, por medio de nuevas generaciones, con nuevas
practicas de denuncia como las funas y la utilizacion de redes sociales. Como
ejemplo de lo que ocurre en este tiempo, es el nUmero de victimas y afectados
desde el primer informe Rettig, que dio cuenta de dos mil victimas, hasta llegar
al segundo Valech, que documenta mas de cuarenta mil afectado, sin contar a
quienes en las poblaciones sufrieron de constantes allanamientos en los afios
80, en ese caso, se podria hablar de miles los afectados. (Stern, 2012)

Para el afio 1998, si bien existe un proceso de modernizacién que avanza
con tasas de crecimiento, con una baja inflacion y cesantia que dan un buen
pronéstico para la sociedad chilena, esta no esta falta de contradicciones en los
sentidos y sentires de la poblacion, “Paralelamente, a pesar de —0 precisamente
a raiz de- ese buen desempenio de las variables macrosociales, existe un difuso
malestar social” (Lechner, 1998, p. 180)

El sentir subjetivo de las personas se contrastaba con el proceso de
modernizacion e influy6é de forma directa la apreciacion en torno a las amenazas
y oportunidades del desarrollo. (Lechner, 1998). En el estudio, el autor analiza
desde la subjetividad la emocién del miedo en la sociedad chilena. En sus
conclusiones expone que la sociedad presenta un miedo al Otro. Lo que significa
ese Otro puede ser hacia la delincuencia —aun cuando, el miedo a la delincuencia
era incongruente a los indices reales que presentaba este problema-. Mas, el
autor se centra a analizar el miedo que se arrastraba desde precisamente el
periodo de dictadura, refiriéendose a una “mala memoria” o un “miedo a la
memoria”, concluyendo que: “los conflictos silenciados conservan actualidad.
Cualquier evento puede activar los fantasmas del pasado. Tal vez desconfiamos
del Otro porque tememos al conflicto. El Otro representa una amenaza de
conflicto” (Lechner, 1998, 182).
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Se desprenden los cuestionamientos: ¢quiénes recuerdan? ¢es el
individuo? o ¢los recuerdos pertenecen a un grupo determinado, presentandose
como una memoria colectiva? En relacion a los contenidos ¢qué es lo que se
recuerda? ¢qué es lo que se olvida?; y por ultimo la configuracion de tiempo y
espacio en el ¢como y cuadndo se recuerda el pasado en el presente? (Jelin,
2002, 18). Estas preguntas se iran profundizando en los siguientes sub temas.

2.4.4 Olvidos y silencios

Los silencios en las narrativas personales son parte importante a
considerar, ya que estos no son olvidos, sino opciones personales, una forma de
resguardar la propia identidad y la de otros (Pollak, 2006). Segun Ricoeur (2000)
estan los olvidos evasivos, un intento de no recordar aquello que pueda herir a
los otros y de este modo evadirse para seguir viviendo. Es una voluntad de
silencio que nace desde el individuo por no narrar las huellas, para no transmitir
sufrimiento (Jelin, 2002, p. 31)

Cuando los recuerdos son trauméticos, el silencio parece imponerse a todos
aquellos que prefieren no culpar a las victimas y, las victimas, también comparten
el mismo recuerdo comprometedor, determinan también guardar silencio. Con la
idea de evitar malos entendidos, o ser castigados por lo que se dice, o que
puedan restarles importancia a los hechos realizados por los verdugos, en
concordancia, siempre habra zonas de sombras, aun cuando, las fronteras entre
lo dicho y lo no dicho estan en constante movimiento y revision (Pollak, 2006)

Las borraduras y silencios también pueden ser producto de voluntades
politicas, de modo que se intenta ocultar o destruir las pruebas de algun hecho
en particular. En este sentido si tal accion logra su cometido de borrar a
cabalidad, jamas sabremos que ocurrid en tal o cual situacién, sin embargo,
también existen diversos vestigios, que pasados los afios salen a la luz. (Jelin,
2002, p. 29)
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2.4.5 |dentidad para la memoria

En los procesos de conflicto social y politicos, acontecidos en las historias
recientes del Cono Sur —periodos dictatoriales- los espacios publicos e
informativos se vieron colmados por los relatos politicos dominantes. En el plano
societal se actuaba con censura o autocensura, las memorias alternativas eran
subterrdneas, prohibidas y clandestinas, la represion era fuerte, por lo cual se
instaurd el terror y frente a eso fue complejo instalar en ese mismo momento una
historia alternativa a la que se estaba contando. Estos seran intentos mas o
menos conscientes de definir y reforzar sentimientos de pertenencia, que
apuntan a mantener la cohesion social y a defender fronteras simbdélicas (Pollak,
2006). A la par se crea una memoria oficial que se difunde y es aceptada por la
parte de la sociedad que no participa de forma activa en el conflicto.

Sin embargo, el reconocimiento de esas historias, relatos, testimonios, que
forman esta memoria alternativa y, en conjunto a las nuevas interpretaciones, son
procesos indispensables para acoger acciones que reclamen la visibilizacion y
justicia. Asi como para (re) construir identidades individuales y colectivas:

‘La memoria tiene entonces un papel altamente significativo, como
mecanismo cultural para fortalecer el sentido de pertenencia a grupos o
comunidades. A menudo, especialmente en el caso de grupos oprimidos,
silenciados y discriminados, la referencia a un pasado comun permite construir
sentimientos de autovaloracion y mayor confianza en uno/a mismo/a y en el
grupo.” (Jelin, 2002, p. 10)

Para la sociedad y también para las personas existiran periodos calmos y
periodos de crisis, en los momentos calmos ciertas memorias se instalaran de
manera institucional y reconocidas como tal, las contradicciones no son parte de
la agenda politica, sin embargo, en los periodos de crisis las memorias
subterraneas emergen para la disputa por su reconocimiento, estos momentos
implican reinterpretar los procesos histéricos en conjunto con las memorias

establecidas, cuestionando las propias identidades (Jelin, 2002; Pollak, 2006)
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2.4.6 Comprender la memoria desde el género.

Los estudios en torno al trabajo de memoria han profundizado en aspectos
culturales como la nocién de género, esta observacion visibiliza cuales son las
diferencias que atafien a hombres y mujeres en estas tematicas.

Las construcciones sociales a lo largo del tiempo han creado repercusiones
en los cuerpos de las y los individuos, imponiendo formas de observacion y
comportamiento. Estas construcciones culturales son dificiles de determinar en
gué momento ocurren, pero si se logra determinar que es una construccion que
se alimenta de forma reciproca entre el individuo que la acepta mientras la
construccion se institucionaliza y, el individuo vuelve a ejercerla, y asi
sucesivamente (Butler, 2007)

La idea de que el género sea una construccion cultural es ampliamente
reconocida y, desde ese lugar, variadas son las propuestas que emergen desde
los feminismos para su visibilizacién, ya que esta construccién ha repercutido
sobre los cuerpos, las acciones que estos pueden llevar a cabo y las formas en
codmo se observa y se vive el mundo que nos rodea.

Estas construcciones operan en la naturalizacion de ciertas préacticas en las
cuales se han encasillado a las mujeres. En donde ciertas atribuciones
transforman a una mujer en una mujer ideal. Estas ideas se instalan como una
objetividad incuestionable por parte del patriarcado. Esta accién histérica se ha
ejercido a través de la violencia simbdlica, es asi como la esencia femenina
estaria dada por la maternidad, haciendo comprender que esta cualidad de
maternar innata de las mujeres, se puede trasladar también, a otros aspectos de
la vida que involucren el cuidado y ensefianza de otros (Becerra, 2011; Palomar
Verea, 2005).

La memoria no escapa a esto. La investigadora argentina Elizabeth Jelin
profundizé en su libro “Los trabajos de la memoria” de 2002; y si bien su

investigaciéon se bas6é en gran parte en estudios de memoria europeos, los
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inscribe en los contextos politicos de dictaduras acaecidos en el Cono Sur, desde
los afios “70, (Jelin, 2002).

La autora cita: “Los simbolos del dolor y el sufrimiento personalizados
tienden a corporizarse en mujeres, mientras que los mecanismos institucionales
parecen <<pertenecer>> a los hombres” (p. 99). De este modo, ya se presenta
un determinante que divide binariamente el género. En el caso del dictador
chileno Augusto Pinochet y su detencién en Londres, la presencia de mujeres se
hace altamente visible. Por otra parte, aquellas dirigentes de organizaciones de
derechos humanos, reclamando justicia en notorias manifestaciones callejeras.
Por otra parte, mujeres que defienden la figura heroica del dictador. Los hombres
estaran, en este caso, en las figuras activas de acusadores, defensores y jueces,
atendiendo los aspectos institucionales.

El como se ejerce la represidon sobre los cuerpos también responde a la
construccion cultural del género:

“El modelo de género presente identifica la masculinidad con la dominacion y

la agresividad, caracteristicas exacerbadas en la identidad militar, y una feminidad
ambivalente, que combina la superioridad espiritual de las mujeres (inclusive las
propias ideas de <<Patria>>y de Nacién>> estan feminizadas) con la sumision y
pasividad frente a los deseos y 6rdenes de los hombres.” (Jelin, 2002, p. 101)

En esta misma logica, las acciones publicas tienen un caracter performativo
en donde el actor activo y masculino se muestra y se expone en los rituales
militares y otros desfiles, mientras que el sector femenino, pasivo y excluido, es
la audiencia que observa. La representacion publica también se materializa en
los cuerpos y practicas concretas, en los espacios de represion y tortura corporal.
En este espacio represivo se reafirma el poder absoluto infringiendo dolor y
sufrimiento. La tortura es una accién iniciatica en donde se priva a los y las
detenidas de sus identidades, quitdndoles vestimentas, pertenencias personales,
la visiébn con capuchas y el habla con mordazas. El uso de apodos de animales y

los ritos de iniciacion eran parte de momentos de exaltacion para los torturadores.
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Las mujeres también fueron secuestradas por los vinculos que tenian con
hombres militantes, con el fin de obtener informacién y, por otro lado, el que
mujeres estuvieran involucradas en actividades politicas puso sobre ellas una
carga moral reflejada en la crianza que ellas entregaban a su familia e hijos por
los desvios de los malos caminos.

Una vez secuestradas, siempre se incluia un componente importante en
la tortura para el cuerpo de las mujeres, la violencia sexual. Para los hombres
detenidos, la tortura y la prision implicaba un acto de <<feminizacion>> en el
sentido de ser transformados en seres pasivos, impotentes y dependientes. La
violencia sexual era parte de la tortura. Se pretendia desde esta construccion
micro social del espacio de la tortura, convertir a los hombres en seres inferiores
a raiz de esta feminizacidbn. La polarizacion de los cuerpos entre lo
femenino/masculino, activo/pasivo estaba naturalizado por los militares (Jelin,
2002, p. 103).

Las mujeres fueron victimas directas de la opresion de la dictadura, pero,
mayoritariamente indirectas por sus vinculos familiares (madres, esposas,
parejas). Se desprenden dos acciones que realizaron mujeres, la primera publica,
organizaciones de derechos humanos ancladas en los parentescos de las
victimas directas y en el ambito privado la lucha por la supervivencia familiar.
Esto mismo se manifestd en los iconos y actividades rituales de las
organizaciones con pafiuelos, pafales, fotografias y flores. Y, en varias
ocasiones, el sacar adelante la alimentacion familiar se llevo a cabo por medio
de ollas comunes y cooperativas.

Hay que comprender los contextos en los cuales se llevaron a cabo estas
torturas y/o exterminios, en plenas dictaduras, por lo cual quienes quedaban a la
espera del regreso de sus familiares detenidos, en especial mujeres, estaban
privadas de poder demostrar su dolor de forma abierta, asi como mantener cierta

armonia que pudiese dar estabilidad a los mas pequefios. El costo emocional fue
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muy alto, puesto que la autocensura y el miedo estaban presentes de manera
reiterativa y mayormente en soledad.

El exilio es una historia diferente, se reconoce que principalmente los exilios
para las mujeres fueron de acompafiar a hombres con compromisos politicos, sin
embargo, el tener esta Unica vision seria tremendamente injusto para las
mujeres, quienes también presentaban un compromiso politico.

Como referencia, en relacion a los campos de concentracion nazi y el como
se evidencid la sobrevivencia por diferencia de sexo, se concluye que: “las
mujeres resistieron <<mejor>> los intentos de destruccion de la integridad
personal, debido a que sus egos no estaban centrados en si mismas, sino dirigido
hacia su entorno y los otros cercanos” (Jelin, 2002, p. 110). Aca se hace visible
el rol de cuidadora en el cual se ha encajado a la mujer y cdmo ese rol se

manifiesta en este caso extremo.

2.4.5 Formas de construccion de memoria en las mujeres.

Las diferencias en referencia al género también se expresan en el modo a
como recuerdan mujeres y hombres, en el primer caso, segun la evidencia
cualitativa que propone Jelin:

“‘las mujeres tienden a recordar con mas detalle, mientras que los varones
tienden a ser mas sintéticos en sus narrativas, que las mujeres expresan
sentimientos mientras que los hombres relatan mas a menudo en una légica
racional y politica, que las mujeres hacen mas referencias a lo intimo y a las
relaciones personalizadas —sean ellas en la familia o en el activismo politico-.” (p.
109)

Las mujeres entrardn mas en detalles de la vida cotidiana, la familia, sus
sentimientos. De este modo se diferencia el cdmo hacen publicas sus memorias
hombres y mujeres. El que exista esta diferencia incrementa el que haya una
pluralidad de puntos de vista, asi, se legitiman otras experiencias ademas de las
dominantes, las cuales fueron inicialmente una voz masculina y desde el poder,

como dice Jelin “es lo no dicho lo que se empieza a contar”’. El dar voz a las
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enmudecidas es cambiar el sentido de cobmo conocemos el pasado, de como se
escribe y se define. No es sdlo enriquecer la voz dominante. Estas voces desafian
el marco desde el cual se estaba escribiendo la historia, poniendo en cuestion el
marco interpretativo del pasado.

Existirdn también, diferentes niveles y ejes del género femenino en las
acciones de memoria que se han estudiado en: 1. Mujeres como sujetos activos
en la resistencia, o que implicé en ellas un proceso de masculinizacion para su
legitimidad. 2. La presencia activa de mujeres en agrupaciones por los derechos
humanos, su lugar social estéd anclado en vinculos familiares, legitimando la
expresion publica de dolor y duelo, lo cual reproduce estereotipos tradicionales.
3. Y, la expresion publica de la memoria, las visiones de las mujeres tienen un
lugar central, como narradoras, como mediadoras, como analistas (Jelin, 2002,
p. 115).

2.4.6 El testimonio de la memoria.
Las memorias construyen representaciones con las cuales nos

identificamos en diversos grupos con situaciones a fines y, por las cuales,
también nos diferenciamos de otros. Entendiendo asi, que algunas memorias nos
pertenecen y otras nos excluyen. Sea la memoria que sea, y que venga del lugar
gue sea, esa memoria se ha creado porque algun individuo o individuos han dado
su versién de sucesos acontecidos, es decir, hay personas que testimonian y que
son recepcionadas por personas que escuchan. Por lo cual, al hablar del
testimonio, se pone el foco en los procesos que vive la o las personas al
expresarlo.

Se entendera el testimonio como construccion de memoria que, a la vez
implica multiplicidad de voces y verdades, de silencios y cosas no dichas. Los
mismos silencios abriran espacio para comprender que en dichos lugares existe
un trauma o también, podra ser que los silencios sean acuerdos culturales para

mantener la distancia social con los otros y, por ultimo, lo no dicho sera aquello
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que quien escucha no esté preparado para escuchar (Jelin, 2002, 96). Existiran
diversidad de razones por la cuales decir y por las cuales no decir.

Podran existir diversas perspectivas del tema del testimonio y de dar
testimonio, sin embargo, no se puede pasar por alto los aspectos éticos que
encierra el caso, los contextos politicos que enmarcan tal o cual hecho y los
sentidos e interpretaciones que tendrén las palabras; siendo este un lugar dificil
de clasificar.

Del testimonio se desprenden acciones con el ser objetivizado para el
campo judicial como prueba en trabajos de DDHH, ficcionalizado para alguna
creacidn e inspiracion artistica o, para ser transmitido y compartido porque se
cree importante difundir esa memoria (Kaufman, 2015).

El testimonio nos permite acceder al relato experiencial de hombres y
mujeres que han atravesado periodos histéricos en que la violencia cambio el
rumbo de sus vidas y cuyas consecuencias han sido compartidas en espacios
publicos, en otros espontaneos o en entornos habilitados de escucha y cuyos
testimonios se incorporan a la construccién de memorias colectivas (Kaufman,
2015, p. 82).

Los testimonios y sus relatos no pueden verse solo desde el lugar en cual
podria existir la idea de “la obligacién de la memoria”, por ende, la obligacién del
gue testimonia de hablar, sino, ir un poco mas alla, entendiendo que en el
testimonio se evidencia el yo, en el propio cuerpo, en las posibilidades que se
encuentran en el lenguaje y las palabras para decir y para omitir las experiencias
vividas. La propia narracion dejara ver las tensiones que se provocan a nivel
emotivo, temporal y espacial de las memorias. Seran las palabras quienes
delaten el sentido de las experiencias, convirtiéendose en sintomas, quiebres que
representan la presencia de un trauma. El cuerpo y la mente se estremecen al
rememorar hechos violentos que cambian el curso de sus historias, las
situaciones que queden imposibilitadas de ser nombradas seguiran siendo parte

de un pasado oscuro, dificil de narrar. (Kaufman, 2015)
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Los nifios por su parte, suelen testimoniar a través de sus conductas,
expresadas en sus actividades de juego, como sintomas. En ellos, también se
reproduce emocionalmente las situaciones que viven quienes estan a su cargo.
En la misma narracion nifios y nifias pueden cruzar eventos de la realizad y de la
ficciobn y vivencias pasadas, mas alld de presentar narraciones lineales, la
importancia de sus relatos estara mediado por los significados que en ellos se
encuentren.

Un tema importante es la relacién que tiene el testimonio y la veracidad de
ese relato, ya que se trata de un trabajo de memoria que contendra ciertas
situaciones y ciertos quiebres, esto hablard de modos narrativos que pueden abrir
a contextos mas amplios. Desde el orden personal:

“Todo relato autobiografico puede presentarse como la verdad, en tanto
representa al sujeto y a su sentido en construccion. Si pensamos al narrador como quien
en su singularidad tendra siempre una verdad narrativa coherente con la contingencia
en que una experiencia es vivida, su enunciacion tiene esta misma singularidad
irrefutable.” (Kaufman, 2015, p.91)

En relacién a los testigos, estan los testigos directos, quienes sufrieron en
carne propia una accién de opresién y, los indirectos, aquellos que presenciaron
dichos acontecimientos. Para el caso de quienes fueron parte de exterminio, es
decir, murieron/desaparecieron, aquellas personas jamas tendran la posibilidad
de testificar lo que vivieron. (Jelin, 2002, p. 81). Los sobrevivientes a dichas
situaciones, los que puedan contar lo vivido, tendran procesos personales que
los llevaran a testimoniar de manera inmediata, con un imperativo por visibilizar
las situaciones. Por otro lado, habra quienes demoren afios en testificar de lo que
les ocurrio, asi como otros jamas podran expresar la experiencia. (Jelin, 2002,
82)
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2.4.7 Comprender el lugar del trauma.

Los traumas se evidencian cuando hay vivencias pasadas, que
reaparecen en contextos posteriores. Sin embargo, estas evidencias no pueden
ser integradas narrativamente, no se les puede dar sentido y se manifiesta en
sintomas “en este nivel, el olvido no es ausencia o vacio. Es la presencia de esa
ausencia, la representacion de algo que estaba y ya no esta, borrada, silenciada
0 negada” (Jelin, 2002, p. 28)

Se comprendera la visibilizacion de lo traumatico como una experiencia
individual que interviene de forma directa en lo que la persona puede o0 no
recordar, silenciar o no recordar. Entran en juego los sistemas discursivos y los
significados que se desprenden, entre emisor y receptor, quienes como agentes
sociales se transforman. Se le llamara subjetividad a la experiencia que se
manifiesta con fuerza en las grietas, en las confusiones, en el corte que realiza
la memoria dentro del relato y el sentido que se le entregan a las palabras, todas

estas acciones son la exteriorizacién de un trauma (Jelin, 2002, p. 35).

El impacto que provoca el trauma en los sujetos, “crea un hueco en la
capacidad de ser hablado” (Jelin, 2002, p. 36) Existe un corte en la
representacion psiquica, entonces la memoria se desarticula en donde aparecen
las huellas dolorosas y patologicas del pasado, en muchos casos, no se puede
comunicar lo vivido. En este sentido, cuando se entrega un relato personal, este
termina siendo mediado por la victima y quien recibe este relato, a su vez, realiza
otra mediacion incorporando las construcciones culturales para la transmision y
apropiacion simbdélica, compartiendo el conocimiento cultural ligado a una vision
del pasado.

Cuando ocurre el suceso y se crea un gran impacto en el individuo “algo
se desprende del mundo simbdlico, queda sin representacion, desde ese
momento no serd vivido como parte del sujeto, quedara fuera de él, la fuerza del

acontecimiento producira un colapso en la comprension” (Kaufman, 1998)
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Los procesos para expresar y hacer publicas las interpretaciones y sentidos
del pasado van cambiando con el tiempo, son procesos dindmicos, esto se vera
en los diferentes lugares donde ocurrieron catastrofes sociales con
acontecimientos traumaticos. (Jelin, 2002, 68). Estos mimos procesos de
construccion de memoria convocan a la reconstruccién de hechos y testimonios
que se basan en heridas individuales y colectivas, se incluye la nocion de trauma
para la construccion y deconstruccion de la memoria y olvido, para comprender
cudles son las marcas que dejan los procesos represivos y el cobmo esas huellas
se alojan en espacios intersubjetivos.

“El trauma, por su singularidad, parece estar alojado en el nucleo del trabajo

de la memoria, puede ser el articulador o el elemento de la fractura entre los
procesos de rememorar y de olvidar.” (Kaufman, 1998, p. 3)

El poder tener claridad de qué es lo que ocurre con el trauma, puede
colaborar a comprender en qgué momento se esta frente a una grieta en el mismo
relato, lo que la interpretacion de tal o cual hecho, el que va seguido de un estado
de desvalimiento e impotencia que llevan a un estado de vulnerabilidad(Kaufman,
1998) (Kaufman, 1998, p. 4) La violencia social, empuja a la misma sociedad a
un estado de pérdida de equilibrio, de seguridad y desamparo, también a estados
de obnubilacion, falta de conciencia, pérdida de significaciones y de explicacion
de lo ocurrido.

Segun la autora, el testimonio sera una forma de actualizar y vincular
experiencias entre quien relata y quien escucha, vincular el testimonio a la
construccion y transmision de la memoria, es un paso que puede ayudar a la
victima en su aislamiento y a quienes escuchan de construir y transmitir memoria

“Vuelvo a la memoria entonces, para resaltar que su construccion trae el

pasado en la perspectiva y significaciones del ahora, que pudiendo reconstruir

sus traumas y evaluar sus consecuencias puedan dar a la memoria colectiva la
posibilidad de conocer e interpelar ese pasado. La rememoracion actual de las

marcas trauméticas es mas que un tributo ético al pasado; su relato,
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transmisién y analisis son movimientos con perspectiva de presente.”
(Kaufman, 1998, p. 18)

2.4.8 Transmision de la memoria

Los procesos de transmision seran aquel proceso por el cual se comunican
diversos testimonios, que relatan momentos histoéricos, generando profundidad a
los contextos que propiciaron ciertas épocas de la historia. Estos seran relatos
individuales que se insertan en fendmenos colectivos y que construyen memoria.
Por medio de estos relatos se edifican los sentidos identitarios para quienes
entregan el testimonio como para quienes reciben, condicionando el empatizar,
el negar o el sentirse parte de. Los nuevos transmisores del relato, seran
“portadores de una identidad y de una singularidad en medio de un tiempo
histdrico, seran a su vez depositarios y transmisores del mismo” (Kaufman, 2015,
p. 87).

La perdurabilidad en el tiempo de las memorias no esta asegurada para
ningun grupo social en particular o institucién establecida, aun cuando todas
compartan el consenso social y las tensiones entre ellas mismas para aparecer
de forma mas relevante en el marco social. Sin embargo, las memorias colectivas
impuestas y con un trabajo de encuadramiento especializado tengan mas
posibilidades de permanecer en el tiempo (Pollak, 2006, p. 28) y en el mismo
sentido de la perdurabilidad de una memoria existirdn los que Jelin (2002) llama
“‘emprendedores de la memoria”, que trabajan en pos del reconocimiento social
y de legitimidad politica de otras versiones del pasado, ocupandose por mantener
viva y transmitir esas memorias y, en este sentido, se vuelve fundamental la lucha
por la memoria publica, analizar las fechas, aniversarios y conmemoraciones con
connotacion social. Cuando el trabajo de memoria no se alimenta para su
continuidad, el olvido viene como consecuencia, ya que los grupos que

conservaban tal memoria van desapareciendo.
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Concentrandonos en lo que ocurre en Chile, es necesario continuar
realizando trabajos colaborativos que se deben proyectar entre la sociedad civil
y el Estado, incluyendo organizaciones no gubernamentales y las instancias
publicas semi-autbnomas como los museos y las universidades, para que la
transmision esté enfocada en la creacion de una cultura de derechos humanos,
ya que su repercusion se sitla a nivel nacional e internacional. Instando a generar
acciones estratégicas -como propone Stern- para la memoria (a) reconocer y
documentar la verdad; (b) insistir en el tema y ampliarlo hacia la justicia y la
tortura; (c) materializar el tema en el paisaje fisico-cultural e institucional, y a la
vez renovarlo desde la perspectiva trans-generacional. En este sentido, existen
nuevas generaciones y artistas que han sido capaces de convocar y resignificar

la memoria.
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Capitulo 2.5 Patrimonio y su alcance hacia el arte teatral.

2.5.1 Patrimonio Inmaterial Teatral

Vivimos una época en donde se dialogan los temas referidos al patrimonio,
si antes era un tema que parecia pintoresco ahora cobra importancia, se discute,
legista y gestione con tal que la ciudadania tome conciencia de la valoracion y
resguardo de los bienes patrimoniales. Las preguntas siempre estan dando
vuelta en relacion a como se define Patrimonio, cudles son los bienes tangibles
e intangibles que lo constituyen, en qué radica su importancia y como estos
bienes se convierten en el patrimonio de un pueblo o una comunidad, mas alla
de lo que los especialistas analicen y determinen.

El Patrimonio estd compuesto por los elementos y las expresiones mas
relevantes y significativas de la cultura. El sujeto del patrimonio es la gente, la
sociedad y sus formas de vidas significativas, el patrimonio es la herencia cultural.
De manera que el patrimonio remite a una realidad iconica (expresion material),
simbdlica (mas alla de la cosificacion y la objetualidad) y colectiva (expresion no
particular, sino de la expresion grupal) de la cultura.

Por su lado, se definira la cultura como:

“(...) un conjunto de simbolos, valores, actitudes, habilidades,
conocimientos, significados, formas de comunicacién y de organizacion sociales,
y bienes materiales, que hacen posible la vida de una sociedad determinada y le
permiten transformarse y reproducirse como tal, de una generacion a otra” (Bonfil
Batalla, 2004, p. 118).

Se entenderd que, la cultura se transforma como consecuencia del
dinamismo social. En donde es la misma sociedad la que incorpora elementos
externos o la que se transforma mutando desde su interior. En este sentido, hay
elementos culturales que van quedando y otros se van olvidando o perdiendo.
Los factores que inciden en su perdurabilidad son variados y no responden a una
sola explicacion.

Se entendera también que, el Patrimonio no se restringe solo a los bienes

materiales y las piezas arquitectonicas que contienen el pasado de los pueblos,
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sino que aborda las descripciones que definen la cultura en el sentido de sus
tradiciones. Dependera de cada grupo la jerarquizacion vy filtro de los elementos
culturales que se heredan de generacidbn en generacion, o los elementos
culturales que se valoran y gestionan para que se traspasen de generacion en
generacion, es decir, dependera de la valoracién que hagan los grupos.

El patrimonio cultural segun Bourdieu, es un capital simbdlico vinculado a
la nocion de identidad, es decir, debe ser protegido en tanto por sus valores
estéticos y de antigiiedad, como por lo que significa y representa. (Marcos
Arévalo, 2004, p. 931)

No debemos pasar por alto que, la cultura occidental ha implantado la
vision de cultura universal. Y han impuesto sus patrones de lo que se considera
el patrimonio universal, seleccionando ciertos bienes de diversas culturas en
funcién de sus criterios esencialmente occidentales.

Si se piensa en Chile, se dir4 que es un pais, que por su misma extension
territorial abarco diversas culturas de pueblos originarios, si agregamos a esto, la
migracion europea de caracter colonizantes, mas, la llegada migrante
procedentes de otros continentes y culturas, nos encontramos con una
hibridacién cultura que dio como resultado el Chile actual del que somos parte.

Por su parte, la colonizacion europea instaur6 una ideologia en la cual los
colonos eran superiores y los pueblos originarios inferiores, de este modo se
intentd mermar —y en algunos casos lo lograron- el lenguaje y sus formas de
comunicacién con la flora y fauna, su cosmovision y religiosidad. Los rasgos
colonizantes, europeos y occidentales fueron los instaurados. De esta manera y
a través de la iglesia, se les transformd e hibridé.

Segun lo que cuenta el investigador Adam Versényi, en su libro “El teatro
en América Latina” (1996), con una mirada mas amplia de lo que ocurrio en el
continente americano y como se introduce la practica teatral occidental, comenta

como en las escenificaciones teatrales —rudimentarias, por cierto- usadas por la
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iglesia, con la idea de evangelizar, a los indigenas se les obligd a representar su
propio sometimiento y derrota.

Si bien, no es el foco de investigacion la colonizacion del territorio
americano, si es necesario comprender como la cultura pre hispanica que existia
mas la que lleg6 a través de los colonos se hibridé y transformd, hubo de pasar
muchos afios antes que la independencia de los paises comenzara a gestar una
nueva sociedad que determind al continente en diferentes paises, en estados-
naciones. Y cuando se habla de estado-nacion, no solo en el sentido,
administrativo y militar sino también como una “conciencia colectiva” lo que une
a los miembros que habitan determinado territorio (Ortiz, 1995, p.17) para avalar
esta construccion social, fue necesario —no solo en américa sino en Europa
también- instaurar banderas, himnos nacionales e idiomas que reforzaran una
identidad comudn, aun cuando, se pasara por encima de diversas culturas
diversas. La forma con la cual se logré unir las diferentes regiones que componen
un pais fue a través de las telecomunicaciones, el transporte y las escuelas. De
este modo las partes se articularon entre si, con un dominio y administracion
centralizado.

La referencia europea-occidental sigue siendo fuerte, en el caso de la
ensefianza teatral, esta se imparte desde el estudio de todos los referentes
europeos occidentales, que han cimentado las estéticas establecidas. Es a través
de sus trabajos e investigaciones que se comprende el teatro y bajo sus
parametros que se continla ejerciendo este quehacer. No es la intensién
desmerecer las creaciones europeas, hi todos los avances estéticos y politicos
llevados a cabo, por ejemplo, por las vanguardias, pero si dejar en claro este
precedente.

Lo anterior se vincula también, con el intercambio de artistas nacionales
gue estudian en el extranjero o, la llegada de artistas al territorio nacional, a través
de giras y festivales, esto se viene gestando desde los afios 1990 y con el retorno

a la democracia. Sin embargo, este intercambio cultural y artistico se podria
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fechar desde antes, por los mismos artistas chilenos exiliados que tuvieron que
partir fuera del pais y, que pudieron perfeccionarse en el extranjero.

De todos modos, aun cuando, existe mucha influencia extranjera, las
creaciones siempre estaran tefiidas por los contextos particulares en donde se
crea una obra.

Vivimos en una era globalizada y teologizada que nos permite saber qué
es lo que estd ocurriendo en otras partes del mundo, sumemos a esto, las
industrias culturales que pueden permear gran cantidad de personas.

Las visiones en torno al Patrimonio en relacion solo a lo artistico, estético
y de elite, asi como los simbolos que se han trazado para la identidad del Estado
(bandera e himno nacional) ain muy arraigados en la sociedad, se han ido
transformando, asi también, la apreciacion que se tiene del patrimonio. La
denominacion de patrimonio intangible y la de los tesoros humanos de parte de
la UNESCO, dirige su interés por los origenes culturales mas profundos, sus
manifestaciones, reproduccion y perduracion en el tiempo.

No hablamos solo de tal y cual inmueble de caracter patrimonial tangible,
sino el como llega ahi, quienes lo construyen, qué se transforma con su llegada
y cuales son las practicas culturales que se mantienen vivas en los grupos. Aun
cuando, repensar el patrimonio exija deshacerse de una red de conceptos en los
gue se habia envuelto (Garcia Canclini, 1999, p. 16).

Cuando reflexionemos en cual es nuestro patrimonio cultural, nos
encontremos con capas que se relacionan, dialogan y contraponen, dependiendo
de la clase social y econémica a la cual pertenezcamos, el lugar geogréfico y
nuestra posicioén en las construcciones sociales. Antes de aventurarse a nombrar
un patrimonio cultural que le resulte comun a todos y todas, sera mas acertado
distinguir la multiplicidad de patrimonios culturales que se contienen dentro de
territorios particulares.

El accedo a los bienes culturales esta marcado por la desigualdad social.

Y ha existido un plan sisteméatico por instalar cierta cultura, como la cultura
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dominante en la sociedad. Son las nuevas tecnologias las que colaboran en
promover difusion, determinando las clases dominantes y las clases alternas.
Todo lo anterior se expresa en relacion al privilegio de la apreciacion y privilegio
del goce artistico. (Garcia Canclini, 1990)

Los bienes culturales tienden a realizar una diferencia en cuanto a lo social
y el lugar que ocupa cada grupo social. La instalacién de una cultura hegemonica
y dominante se lleva a cabo a través de todas las condiciones —medios
econdmicos e intelectuales, tiempo de trabajo y de y ocio- para producir, difundir
e instalar sus formas de observar la cultura y los rasgos patrimoniales que los
sustenten de manera reciproca. En este sentido, si el patrimonio no es bien
gestionado, en relacion a qué es lo que debe patrimonizar y qué se hace con ese
patrimonio, sera usado para bienes econdmicos, generando patrimonios vacios
de contenido:

“la idea de patrimonio es resultado de una economia simbdlica relacionada
con “politicas de la memoria” pero depende, ademas, de estrategias dirigidas a
rentabilizar el centro en funcién de determinados intereses, principalmente
relacionados con la industria del turismo y el negocio inmobiliario” (Kingman,
2004, p. 34)

Sin embargo, atendiendo a nuevas miradas para el patrimonio,
entenderemos al patrimonio cultural como “todo aquello que socialmente se
considera digno de conservacion independiente de su interés utilitario” (Prats,
1998, p. 63), comprendiendo que, este patrimonio también es una invencion, es
decir una construccién social, y como tal es capaz de crear discursos en relacién

con la realidad.

2.5.2 Identidad para el Teatro Portefio

El patrimonio, que responde a una construccion social, por ende, cultural,
tendra como componente indispensable la identidad, pues el patrimonio proviene
de una memoria en comun, de comunidades, en un territorio en especifico. Sin
embargo, hay mucho mas que decir de la identidad, comprendiendo su

61



y cudéles son los fines que movilizan los sujetos, en relacion a la identidad:

“... del tipo que sea, es ella misma una construccién social y que es un
hecho dindmico, aunque con un razonable nivel de fijacién y perduracion en el
tiempo, y que toda formulacion de la identidad es Unicamente una version de esa
identidad, un contenido otorgado a una determinada etiqueta: que, por tanto,
puede coexistir y de hecho coexisten normalmente distintas versiones de una
misma identidad, que habitualmente se articulan en relaciones de
complementariedad u oposicion, aunque también puede suceder que se ignoren.
[...] entiendo que cada version de una identidad, se exprese como se exprese, es
ideoldgica, en el sentido que responde a unas ideas y unos valores previos,
normalmente subsidiarios de unos determinados intereses, o, si una formulacién
tan mecanicista resulta molestar al lector, que se establece por lo menos en
cualquier version de la identidad una relacién dialéctica entre la realidad, las ideas
y los valores, y los intereses de quienes la promulgan y la comparten” (Prats, 1998,
p. 67)

naturaleza, su accion por medio de los individuos en una determinada sociedad

La identidad como elemento constitutivo de un grupo, opera dentro de ese

grupo, en oposicién a la diferencia, 0 mas que oposicion, en relacién a entenderse

asi misma diferente con otros, profundizando en ese mecanismo de permanencia

“consiste en la interiorizacion por un grupo dado de que posee formas de vida

especificas. La identidad, entonces, se construye a partir de la alteridad, en el

contraste cultural” (Marcos Arévalo, 2004). Al identificarnos de cierto modo como

grupo, sera mas facil identificar cuéles son las diferencias que poseemos en

relacion a otros grupos. Al ser el patrimonio y la identidad una construccion en

constante revision, es posible que en diferentes periodos temporales la

valoracion que se haga de cada concepto cambie de forma significativa. Segun

el objetivo que se quiera alcanzar en determinado grupo, el patrimonio puede

verse instrumentalizado politicamente, en busca de un beneficio determinado.

“en el lenguaje del sentido comun, la identificacion se construye sobre la
base del reconocimiento de algun origen comdn 0 unas caracteristicas

compartidas con otra persona o grupo o con un ideal, y con el vallado natural de
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la solidaridad y la lealtad establecidas sobre este fundamento.” (Hall & du Gay,
2003, p.15)

En esa identidad también se posiciona el teatro creando “una forma” que
es diferente a la teatral, porque todos los aspectos que influyen para la creacion
en Valparaiso, determinara los discursos que contiene.

Esto es una construccion social y por ende nunca acabada, sino en
constante cambio, siempre en proceso. La identidad posee su propio margen, la
identidad necesita de un otro para construir la diferencia que hace que aquella
identidad exista, segun Derrida, por la exclusién de algo y el establecimiento de
una jerarquia violenta, binaria si se quiere, en donde la identidad establecida no
es nombrada, la excluida es la nombrada, ejemplo: mujer — negro, funcionando
como marca. Por esto el autor habla que la identidad se construye dentro del
juego del poder y la exclusién, por procesos naturalizados y sobre determinados
de cierre del grupo (Hall, 2003). Los ejemplos utilizados dan a entender la
desigualdad y subordinacion que ellos conllevan.

Para la identidad que se crea a través del sexo, el sexo es, desde el
principio, normativo, segun lo que Foucault llamé un “ideal regulatorio”. En este
sentido, entonces, el sexo no sélo funciona como una norma, sino que es parte
de una practica regulatoria que produce (por medio de la repeticion o reiteracion
de una norma sin origen) los cuerpos que gobierna, es decir, cuya fuerza
regulatoria se ilustra como una especie de poder productivo, el poder de producir
—deslindar, circular, diferenciar- los cuerpos que controla (Butler, 2002)

La identidad se forma en parte por la modernidad y también es parte de
ella (Grossberg, 2003, p. 149). La identidad siempre se creara a partir del otro,
desde una primera fase negativa, en la comparacion con el otro, para llegar a una
fase positiva. De este modo la identidad existe marcando la diferencia.

Identidades subalternas, aparte de las identidades en disputas, lo
subalterno esta en un tercer espacio. “el subalterno vive, por decirlo asi, en la

frontera. En ambas variantes de la hibridez, el subalterno no es ni una ni la otra,
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sino que se define por su ubicacién en una uUnica condicion espacial que lo
constituye como diferente de cualquiera de las dos alternativas” (Grossberg,
2003, p. 156). “Ni colonizador ni sujeto precolonial, el sujeto poscolonial existe
como un hibrido unico que, por definicion, puede constituir también los otros dos”
El pensamiento moderno no solo es binario, sino, productor de binarismos (p.
159).
La tradicion también es otro componente del patrimonio, entendido como:
“... la permanencia del pasado vivo en el presente (...) “se transmite
socialmente y deriva de un proceso de seleccién cultural. La parte de la cultura
seleccionada en el tiempo con una funcion de uso en el presente seria tradicion.
El pasado, decantado, es continuamente reincorporado al presente.” (Marcos
Arévalo, 2004, p. 927)

Se dir4, del mismo modo que la tradicibn se considera como una
construccion social que se elabora desde el presente sobre el pasado. La
tradicion y el cambio trabajan en conjunto, para que perdure la tradicion en el
tiempo, esta debe adaptarse a través de cambios, que le permitan estar
actualizandose constantemente. De forma preferencial se podria hablar de
tradicion e innovacion, un sistema en constante renovacion, de este modo la
tradicion sera “dinamica, cambiante y adaptativa” (Marcos Arévalo, 2004, p. 928)
y estas remiten a identidades pasadas de grupos sociales y categorias culturales.
Lo tradicional y lo moderno, no se contraponen del todo, pero si se hibridan, lo
que da como resultado la cultura de masas, término acufiado por Garcia Canclini
(1989)

El presente estudio se aborda en relacion a un patrimonio artistico para el
teatro local portefio, por lo cual se busca una referencia que apunte mas a él:

“(...) el patrimonio artistico en tanto que expresién del conocimiento
artistico que no se formaliza mas que en él, es decir, que es inseparable de sus
referentes, al margen y mas allda de su manipulacion ideoldgica y de sus

connotaciones simbdlicas, como tal conocimiento, forma parte del propio derecho
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—como ya he apuntado- del patrimonio cultural de la humanidad” (Prats, 1998, p.
74)

Al igual que en los trabajos de memoria historica (Jelin, 2002; Stern, 2012),
en el ambito el patrimonio es un terreno de disputa y lucha. “Se trata de una
disputa sobre bienes escasos: los espacios centrales, las calles, las plazas, el
uso de las edificaciones, la posibilidad de conjugar distintas memorias, asi como
el sentido democratico y excluyente de lo publico” (Kingman, 2004, p. 38)

Si tomasemos el teatro como ejemplo, lo entenderemos como una
construccion social y una practica artistica, que desde su creacion en Grecia se
masificd por el mundo. Pero, en cada uno de los territorios en donde se masifico
se le aporté singularidad e identidad, sin embargo, como practica comunicativa
se ha mantenido. Las transformaciones que ha vivido el teatro en los ultimos
tiempos, se relacionan con el dialogo que se ha producido con las nuevas
tecnologias y los contextos. Sin ir mas lejos, en Chile —y en el mundo-, a raiz de
la condicion sanitaria del afio actual -2020-, muchas manifestaciones teatrales
gue se realizaban de forma presencial se estan realizando de manera virtual. En
donde el espectador ya no se traslada a un espacio determinado a ver y compartir
teatro, sino, lo puede hacer desde sus aparatos tecnologicos. Esto ha levantado
nuevas interrogantes, tales como, si esto es 0 no es teatro y qué es lo que se
realiza en estas plataformas. Lo que claro es que, los artistas escénicos estan en
busqueda de nuevos formatos que le permitan durante el distanciamiento social
continuar con la creacion y difusion del arte teatral.

El teatro, aun cuando es una actividad artistica, no esté fuera del sistema
capitalista y patriarcal. En él también se observa elitismo, segregacion y la
imposicion de una forma de hacer teatro sobre otra. En donde la institucién forma
parte importante de la jerarquizacién de la apreciacion teatral, en desmedro de
todas las otras formas de hacer teatro. La centralizacion que observa en el pais,

también, determina al teatro, teniendo un desarrollo mas amplio en el quehacer
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Santiaguino. Valparaiso, también se complace en el centralismo que le brinda la
Regidn.

En Valparaiso las compafias teatrales viven en la precariedad y sus
montajes también, a raiz de los escasos recursos que se reparten, por medio de
concursos, a un numero muy inferior a la cantidad de artistas escénicos. Los
montajes pierden calidad en su factura, por el hecho de estar realizados a pulso,
es decir, montajes costeados por los mismos artistas. El recurso mas explotado,
es el valioso tiempo invertido en la creacion de las obras, inversion que por lo
demas, pocas veces es recuperada.

Si bien, desde la apertura de las Carreras de Teatro en los afios 2020 en la
ciudad, se han abierto mas teatros para exhibir las obras, el acceso se vuelve
dificil para compafias emergentes. Las temporadas son maximo de 2 fines de
semanas, por lo general, de solo un fin de semana. Esto va en desmedro del
propio crecimiento que podria tener la obra y el trabajo de compafiia. Y, por
altimo, el lamentable hecho de que no ha existido una generacion de audiencias
acorde y equiparado con el nimero de montajes que se exhiben, tanto en los
espacios mas establecidos, como los auto-gestionados.

La precarizacion de la practica teatral, pareciera estar en directa relacion

con la dualidad de la empobrecida y patrimonial ciudad.
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Capitulo 3. Metodologia

3.1 Estrategia metodoldgica cualitativa
El paradigma cualitativo, y en consecuencia la investigacion cualitativa es
interpretativa, hermenéutica, comprensiva, inductiva, multimétodo, reflexiva,

profunda, no estructurada.

Las caracteristicas que estudia la investigacién cualitativa se refiere, por un
lado, a las personas, su lenguaje, significaciones, percepciones, motivaciones,
creencias, valores, actitudes, imagenes, representaciones, etc.; tanto la persona
investigada como la investigadora que observa o interroga, e interactia con los
participantes, y por otro, al contexto, las situaciones sociales que son observadas

y en las que tiene lugar la interaccion entre investigadores y participantes.

3.2 Disefio Interpretativo

El disefio interpretativo, es un modelo que busca conocer el nucleo de las
significaciones de las personas, grupos y grandes sociedades. Este modelo es
denominado también naturalista, fenomenoldgico y hermenéutico. Asimismo,

cualitativo por la naturaleza de sus datos.

3.3 Recoleccion de datos
Entrevista en profundidad (deep interviewing) es una técnica de recoleccion

de datos cualitativos vinculada con el marco referencial del entrevistado.

La nocion de marco referencial se refiere al sistema de creencias, valores,
actitudes, estilos de vida, etc. que condicionan la manera personal de ver, percibir

y reaccionar frente al mundo que nos rodea.
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La entrevista en profundidad es una actitud que pone en interaccion
comunicacional a niveles relativamente profundos a dos personas: la

entrevistadora y la entrevistada, y al interior del contexto de la misma entrevista.

El objetivo es obtener comentarios libres y detallados que incluyan
sentimientos, ideas u opiniones que ayuden a comprender mejor los elementos

diferentes de los pensamientos de la entrevistada y las razones.

3.4 Enfoque de la investigacion

El enfoque adoptado es biografico-narrativo, que se centra en:

“[...] la particular reconstruccion de la experiencia vivida, dandole sentido a
través de una reflexién que ponga en juego la historia particular con los contextos

donde se desarrolla” (Ballesteros Velazquez, 2014, p. 32)

El enfoque narrativo se centra en el relato o narracién, ya que el lenguaje tiene
una importante influencia en la forma en que las personas construyen
significados y dan sentido a sus propias experiencias. La narracidon es una
experiencia relatada segun Bolivar, Domingo y Fernandez (2001), como
reconstruccién de una experiencia a la cual se le da un significado a lo vivido

mediante un proceso reflexivo.

Se utiliza el término biografico-narrativo como una categoria que contempla
diversos modos de obtener y analizar relatos referidos al individuo, es decir,
historias de vida, historia oral, escritos y narraciones autobiogréaficas, entrevistas
narrativas o dialdégicas, documentos personales o de vida, relatos biograficos,
testimonios. Cualquier forma de reflexion oral o escrita que utiliza la experiencia

personal en su dimension temporal (Ballesteros Velazquez, 2014, p. 80)

El interés por estudiar las historias de vida se focaliza tanto en la especificidad
de una historia individual particular como en el contexto y las condiciones
materiales y simbolicas en que las historias se han gestado. Existird una doble

perspectiva subjetiva, que se demuestra por la propia narracion (seleccionando
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qué contar y qué no) asi como el propio acto de narrar, ya que el relato siempre
se dirige a otro, en este caso, la investigadora. Quien narra, al mismo tiempo va
reflexionando en relacion al relato. De este modo, la narracidn se transforma para

la construccion identitaria.
En relacion al por qué usar este tipo de enfoque:

“La mayoria de los procedimientos de investigacién sondean opiniones, pero
ello no significa necesariamente «darles voz» a los actores sociales. Sin embargo,
la historia de vida permite a estos actores transmitir su sentido personal de la
experiencia, lo que resulta gratificante para ellos, pese a que el proceso puede

suponer una cierta inversion en tiempo.” (Ballesteros Velazquez, 2014, p. 83)

De las formas para abordar la investigacion narrativa esta, por un lado, la
historia de vida, en el concepto mas tradicional en donde la persona que investiga
ordenara los hitos de la vida de la persona entrevistada, escogida por ser un
referente relevante en un contexto determinado, o por ser un exponente clave en
su practica, o por la experiencia personal. Las historias de vida suelen ser
tratadas con entrevistas en profundidad, con la idea de ahondar en la experiencia

y trayectoria de la persona. Las entrevistas son grabadas y transcritas completas.

La investigacion, se lleva a cabo practicando el andlisis sobre el material
entregado por las entrevistas en profundidad. El trabajo realizado entre

entrevistada e investigadora se vuelve mas intimo, retroalimentandose:

“En cualquier caso, existe cierto nivel de colaboraciéon entre investigador e
informantes a la hora de focalizar el tema de la investigacion. Lo mas habitual es
gue la iniciativa provenga del primero; es él quien tiene en mente un problema de
investigacion, un interés por profundizar en una tematica. Sin embargo, este
interés inicial se vera modulado por los intereses del propio informante, quien con
su relato ira focalizando los temas a tratar, la perspectiva y hasta los propios

objetivos de todo el proceso.” (Ballesteros Velazquez, 2014, p. 86)
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La idea es que la entrevistada genere un amplio material, que contenga detalle
en relacién a las experiencias que se investigan. Y para lo anterior, es necesario
tratar la entrevista a un nivel de conversacion cotidiana, prestando una escucha
atenta, que ademas debera poseer un conocimiento previo de estudio en torno a

la disciplina que se trabaja:

[...] realizar una historia de vida supone una voluntad de aproximarse a un
mundo individual y social que en ciertos casos esta distante del nuestro, y para
ello es preciso estar dispuesto a no ser un investigador/a totalmente ajeno al modo
de vida del sujeto, entender las categorias que conforman sus estilos de pensar,
asi como sus modos de expresion, sus sentimientos y sus vivencias. Por ello,
debemos ser muy conscientes, mientras desarrollamos la entrevista, de la
distancia cultural, social, generacional, etc. que puede separarnos de nuestro

entrevistado y no dar nada por supuesto.” (Ballesteros Velazquez, 2014, p. 88)

Para el periodo de analisis se requerira cierto nivel de competencia en los
temas abordados de parte de la investigadora. En este punto de la investigacion
habra gran cantidad de informacion recopilada y es aqui donde se debe idear una
forma de andlisis que permita obtener lo Optimo de la informacion, sin
descontextualizar y tratando de ser fiel a los datos. Para esto, es necesario que
ya estén claros los objetivos e interrogantes que pretende dilucidar la
investigacion, el marco tedrico y las historias de vida transcritas. De esto
dependera gran parte del tipo de andlisis que se lleve a cabo, como también tener

en cuenta:

“Es muy importante prestar atencion a estos marcadores o hitos relevantes
del curso de una vida. Cada vida esta compuesta de sucesos que la marcan o que
hacen variar su curso. [...] Buscarlos e identificarlos es de una gran importancia
para conseguir comprender y aprehender el discurso del informante.” (Ballesteros
Veldzquez, 2014, 89)

Para el andlisis, se debera tener pensar mas que en solo describir los datos

recopilados, aun cuando, la descripcion sea necesaria, las biografias pueden y
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deben ser analizadas. (90). Para realizar ese analisis sera necesario extraer de
las historias los factores significantes que hayan transformado la vida de la
entrevistada. Intentar responder a la pregunta de por qué sucedio tal evento,
buscar los patrones, las disposiciones a actuar de tal modo, generar

conocimiento comprendiendo los acontecimientos.

La forma de analisis seleccionada lleva por nombre grounded theory o “teoria
fundamentada” que se caracteriza por combinar procesos inductivos y
deductivos. El interés se centra en ir creando categorias tematicas a partir de la
lectura y codificacion de la narracion. Se debe leer y releer para ir encontrando
los significados, expresiones o temas que resulten relevantes. La idea es agrupar
las codificaciones que tengan un sentido semantico similar y a su vez desdoblar
una codificacion porque contiene otros matices. Asi se formaran las categorias
mas generales que se relacionan con los intereses y los marcos teoricos de la
investigacion. Existird una interrelacion entre los aspectos inductivos (de los

datos a la creacién de la teoria) y deductivos (de la hipétesis a los datos)

Una de las fortalezas de este tipo de trabajo con las historias de vida y la
investigacién narrativa es la posibilidad de articular lo subjetivo con lo social e
histérico, trascendiendo de ese modo la vision meramente anecddtica o particular
de lo relatado. Porque si bien, se destaca el hecho de que la entrevistada es una
figura que sobresale con sus recuerdos autobiograficos, toda su historia se
conecta con memorias sociales, insertas en el ambiente artistico. Las historias
de vida implican revalorizar la narracion como herramienta cultural y cognitiva,

para dar sentido a la experiencia humana. (98)

3.5 Categorias para el andlisis
Las primeras categorias de andlisis que se usaron para delimitar el material

recogido de las entrevistas seleccioné en tres categorias:
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Sin embargo, y tal como propone el analisis de la “teoria fundamentada”

para los estudios biograficos-narrativos, es necesario leer y releer para

categorizar de manera mas profunda los sentidos que se contienen en las

categorias mas generales (ver figura 1):

Se declara que la investigacion comienza con tres categorias establecidas:

Memoria teatral, Memoria y género en el teatro y, Memoria politica social.

Emergen luego sub categorias, que se ordenan de manera cronolégica para el

analisis.

Memoria teatral

Memoria y género en el
teatro

Memoria politica y social

Memoria teatral nacional CADIP

Memoria teatral portefia ATEVA

La creacién en exilio, grupo Lautaro y otras escenificaciones en relacién a la memoria.

Memoria teatral, |a llegada tras el exilio

La intérprete, el trabajo de memoria al servicio de la puesta en escena, una experiencia
santiaguina

La intérprete, el trabajo de memoria al servicio de la puesta en escena, una experiencia
portefia

La creacién de la Escuela Bertolt Brecht y otras escuelas como lugar de trabajo

Memoria local, Universidad de Playa Ancha.

Construcciones sociales y las artes escénicas

La mujer y el ser madre

La mujer y la ensefianza

La mujer y la militancia

Memoria politica, contextos — influencias — militancias

La llegada del golpe militar, los cruces de la memoria y el olvido

Exilio y recepcidn, el paso de los afios y la discriminacion

El retorno a Chile

Para la memoria del pafs, una reflexién actual

(figura 1)
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3.6 Biografia Naldy Hernandez

La biografia de quien es sujeto de estudio para esta investigacion, situada
en el accionar teatral de Valparaiso, en Paillaco y Valdivia, al sur del pais.

Siendo ella la segunda de tres hermanas, nace de un matrimonio en el cual
el padre, un inmigrante espafiol que huyendo de Espafa y la guerra, llega a la
edad de 14 afios al sur de Chile. La madre de Naldy es una mujer chilena, que
se dedico al cuidado del hogar y sus hijas.

En su infancia, en la ciudad de Valdivia, tomé clases de piano, danza y
natacion, lo que recuerda con carifio ya que la iniciaron en su carrera artistica.

A raiz de que su hermana mayor Nieves Herndndez debia ir a la capital a
estudiar Medicina, la familia completa se traslad6 con ella. Asi se instalaron en
Providencia. Del primer liceo que asisti6 —el liceo de nifias de Providencia-
guarda ingratos recuerdos, debido a las constantes burlas y molestias de las que
fue victima por alumnas del establecimiento, Naldy se autodefine como una nifia
y joven mas timida y retraida. Por lo anterior, se cambi6 al liceo Experimental
Manuel de Salas, de donde atesora bellos recuerdos.

Terminado el periodo escolar, entr6 a estudiar a la Carrera de Pedagogia
en Educacion Fisica, acompafada de su pololo de ese tiempo, quien influyé de
modo significativo en las decisiones que ella tomd, luego se cambié a la carrera
de Pedagogia en Biologia y Quimica. Si bien Naldy Hernandez, no realizé
estudios formales de actuacion, particip6 de forma activa en el taller de teatro que
se impartian en el pedagogico de la Universidad de Chile, en el CADIP.

Una vez terminado sus estudios profesionales viaja a la ciudad de Ovalle
como Profesora de Quimica y Biologia, alli, junto a sus alumnas, cre6 un grupo
de teatro en el establecimiento

Dos afios mas tarde se dirigié a Curico, en donde se desempefid como
profesora en el Liceo de nifias, ahi también formd un grupo de teatro con sus

estudiantes.
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Ya en los afios “60, Naldy decidioé dar un giro en su vida y determind irse a
vivir a Valparaiso, ahi se desempei6 también como profesora en el Liceo N° 3
de Nifas (hoy Liceo Maria Luisa Bombal de Playa Ancha). Ya instalada en la
ciudad le consulté a su amiga, Judith Mauri, donde podia ir a ver teatro, recuerda
gue le recomendaron ir a ver una obra de ATEVA. El montaje que vio Esperando
Godot de lonesco, la sorprendid. Es por eso que, cuando termind la funcion, ella
se acerco al grupo y solicité el poder unirse a ellos. Quienes eran participes en
ese entonces quedaron sorprendidos, entre ellos se preguntaban “¢por qué la
Gaby Hernadndez va a querer participar de ATEVA?” Esto se debi6 a una
confusion, Gabriela Hernandez, hermana menor de Naldy, estudié actuaciéon en
Santiago y, en ese momento, ya era una actriz conocida que habia participado
en algunas obras de renombre en Santiago. Naldy, luego les explicé y aclaré esta
confusion. Le ofrecieron audicionar para el reemplazo de un personaje femenino
en una obra que estaban montando, quedd en la compafia y en la obra que
estaban creando. Desde ahi, fueron muchos los montajes que realizaron con
ATEVA, se reunian luego de los trabajos particulares de cada integrante a crear
en un galpon ubicado en calle Errdzuriz de Valparaiso.

ATEVA comenzé a tener renombre y con el equipo artistico formaron la
escuela de teatro de la Universidad de Chile Sede Valparaiso, de la cual Naldy
fue profesora de actuacion. Esta experiencia académica duré poco tiempo, se
instal6 la dictadura militar, parte de sus docentes fueron exiliados y, la naciente
escuela de teatro logré sacar la primera generacion.

Naldy parti6 al exilio en 1974 con destino Alemania Occidental (RDA). Hacia
un tiempo atras, junto a su primer esposo, habia estado en la RDA,
acompafnandolo para cursar una beca en el Instituto Marx Planck. En ese
momento pudo aprender algo del idioma, como también, asistir de oyente a
clases de teatro relacionadas mas con el cuerpo, como expresion corporal. Por
esto, una vez camino al exilio, -divorciada de su marido hacia muy poco-, tenia

una idea y nocion del lugar al cual se dirigia. Al momento de viajar a la RDA, se
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le pidi6 si podia trasladarse con dos nifios, hijos de compafieros militantes del
partido comunista, que por situaciones particulares decidieron que sus dos hijos
mayores viajaran primero, Naldy accedié a esta peticion y, los primeros meses
de su exilio fue acompafada por estos nifios, luego, los nifios volvieron con sus
padres, quienes se encontraban en Francia.

En la RDA, ella junto a otros exiliados de Chile, son recibidos de buena
manera, debido a la politica de solidaridad que se tuvo con Chile y la afinidad
politica con el Gobierno Socialista del Presidente electo de manera democrética
Salvador Allende. Naldy relata, que se les brind6 casa y se les acomodd en
diversas ciudades, en donde pudieran tener mayor posibilidad laboral,
dependiendo de sus profesiones

Naldy vivié en Rostock, cuidad que alberga el puerto principal de Alemania
con el mar Baltico. Ahi se unié a un grupo de actores y actrices, exiliados también,
que provenian desde Santiago, formando el teatro Lautaro, con quienes
realizaron diversas obras, de las cuales formé parte como intérprete. Dichas
obras, tuvieron giras por Europa, teniendo una grata recepcion de parte de la
audiencia. Luego, entr6 a la Universidad y trabajé primeramente como ayudante
de una profesora de actuacion, con el tiempo, ella misma impartio clases, como
profesora titular. Sin duda la experiencia formativa alemana en materia teatral fue
un crecimiento para quien ya tenia estudios pedagogicos y que ademas se
desempefiaba en el area teatral.

Paralelo a lo que sucedia con su familia con la llegada del golpe militar, su
hermana mayor, quien ya era médico fisiatra, fue despedida de su lugar de
trabajo. Nieves, Gabriela y la madre, se autoexiliaron en Espafia. El padre habia
muerto afios antes, en 1960. Luego, ellas retornaron y la madre murié en Chile,
sin que Naldy pudiese despedirse.

Durante este tiempo en la RDA, conocié a quien fue su segundo marido,
junto a él volvié a Chile en 1985, cuando le sacaron la “L” a su pasaporte, es

decir, a través de la presion nacional e internacional en la que se encontraba la
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dictadura, debieron sacar de forma paulatina a las personas de las listas negras
que impedian el retorno a Chile.

Una vez en pais, las cosas no fueron faciles. Pues no existia un amplio
campo laboral donde desempefiarse, su marido como ingeniero de marina, no se
podia desenvolver en la armada de Chile, ni tampoco era tan féacil hacer teatro.
Su hogar fue allanado en dos ocasiones. Naldy fue parte de la poblacion que
trabajo y luché porgue existiera la vuelta a la democracia.

Ya, en periodo de transicion comenzd a dar clases en varias escuelas
particulares que se formaron en Santiago. Junto a un grupo de colegas actores
crearon la escuela de teatro Bertolt Brecht en Vifia del Mar. Fue profesora de
actuacion en la Universidad de Chile y otras escuelas de teatro particulares. Asi,
fue parte de la formacion de un gran nimero de artistas teatrales de Santiago.

Para dar un vuelco en su vida, deciden con su marido ir a vivir a Putaendo,
comuna ubicada en la region de Valparaiso, ahi, form6 nuevamente un grupo de
teatro y, por esos afos recibio la visita de Giulio Ferretto, director de la Carrera
de Teatro de la Universidad de Playa Ancha que se estaba formando para
invitarla a ser parte del equipo docente, Naldy accedi6, con la condicién de que
si se siente incomoda se retiraria, asi, Naldy Hernandez también fue parte de la
formacion de artistas escénicos desde 2004 hasta el afio 2009, en donde dicto
las clases de introduccién a la actuacién, actuacion realista universal y chileno,
ademas de teatro Brechtiano.

A su salida de la carrera, Naldy continué con una prolifera carrera como
actriz, ATEVA volvié a crear obras, en donde ella dirigié y también actué. Tras
retirarse de la agrupacién, ha participado con destacados directores y directoras:
“Las Brujas de Macbeth” de Giulio Ferretto; “Ella y Ella”, direccion Aldo Parodi;
Creacion para Sintesis Teatral, direccion Stefany Duarte; “Campo, un drama
burgués” Isidora Stevenson; “Mortajas” y “Palomario”, direccion Claudio Marin;

“Brote” de Stefany Duarte (creacion por concretarse).
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Capitulo 4. Anédlisis

El material de analisis, se recopil6 a través de cinco entrevistas en
profundidad con la actriz y pedagoga Naldy Hernandez, entre los meses de enero
y junio de 2020.

Primera entrevista, realizada el 29-01-2020 Santiago de Chile.
Segunda entrevista, realizada el 12-02-2020 Santiago de Chile.
Tercera entrevista, realizada el 04-03-2020 Santiago de Chile.

Luego vino la crisis sanitaria a raiz del virus Covid 19, por lo cual se

determind no continuar con las entrevistas presenciales.
Cuarta entrevista, realizada el 02-06-2020, via video llamada.
Quinta entrevista, realizada el 09-06-2020, via video llamada.

La informacion de delimité en tres categorias: Memoria teatral, Memoria y
género en el teatro y, Memoria politica y social. De estas categorias iniciales, se
desprendieron las siguientes subcategorias que se pasan a analizar, las que se

desarrollan de manera cronoldgica con la memoria de la entrevistada.

77



4.1 Memoria teatral

Categoria inicial, que enmarca la memoria teatral de Naldy Hernandez con
el quehacer teatral, apuntando de forma particular a los relatos que hagan
referencia a la memoria del teatro local. Sin embargo, por la trayectoria de la
entrevistada es necesario incluir los contextos en los cuales ella se desempefia
fuera de la Regién de Valparaiso, para asi asimilar y comprender periodos
histéricos de gran importancia para el pais y en consecuencia del teatro nacional.

4.1.1 Memoria teatral nacional CADIP
Segun el analisis de las entrevistas realizadas a la actriz y pedagoga teatral

Naldy Hernandez, se desprenden una variedad de topicos para comprender su
vida a través de los hechos, circunstancias y las propias reflexiones con las que
ella misma dio y da sentido a su accionar teatral, pedagdgico, politico, cruzados
todos estos a su vez con conflictos y construcciones sociales que la atafien de

manera directa por ser mujer.

El cruce biogréfico que posee la vida de la actriz, se delimita por su
guehacer artistico, es decir el teatro. Esta actividad, la desarrolla en dos a&mbitos:
uno como intérprete de teatro y otra como pedagoga de actuacion. El primer
ambito en donde ella se desarrolla, lo realiza sin haber cursado de manera formal
estudios de teatro, sino que, sus estudios realizados fueron de pedagogia en

biologia —esto sera ahondado en mayor profundidad mas adelante-

Sin embargo, transformo este oficio —el de la actuacion- en su profesion y
sustento laboral, que la mantiene activa hasta hoy, en el afio 2020 a la edad de
86 afnos. En los cuales sigue, de forma activa, siendo invitada por directoras y
directores teatrales para ser parte de los elencos que conforman las obras de

teatro vigentes del teatro actual portefio y nacional.
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Naldy comenzé a tener contacto directo con el teatro profesional cuando
entré a estudiar Pedagogia en Biologia y Quimica en la Universidad de Chile, en
ese entonces, existia en el Pedagogico el CADIP vy, las personas que estaban a
cargo eran actores y directores de la misma Escuela Experimental de Teatro de
la Universidad de Chile. Junto a los cuales, ademas, de compartir el interés por
el teatro también estaba el compartir el interés por cuestiones ideoldgicas y
politicas a fin. También se destaca que hayan sido y aun son, artistas que

alcanzaron renombre en la escena nacional.

Desde el momento en el cual entra al Pedagogico, ya se denotaba el interés
de Naldy por la actuacién. Complementaremos esta idea, afladiendo que, la
entrevistada se form6 cuando pequefia en estudios de piano y gimnasia, los
cuales la llevaron a estar cercana a la experimentacion y apreciacion del arte,

ademas de, compartir el goce por la lectura y la zarzuela, a través del padre.
En relacion al CADIP:

“Yo iba a todas las funciones, me metia en los ensayos, jentra, entra! Y el
Lucho Alarcén, me insistia que entrara al CADIP, que era realmente un grupo de
gente que estabamos asesorados por el Teatro Experimental de la Chile, por los
creadores del teatro, porque ellos salieron del mismo Pedagoégico y se
preocupaban de las nuevas generaciones del Pedagdégico y del teatro. Asi que los
fines de semana, teniamos clases de direccién con Agustin Siré, con Pedro de la
Barra, jqué sé yo! Nos hacian talleres. Bueno, la cosa es que era una formacién

realmente seria.” (Entrevista 2:106)

En este sentido, Naldy demostraba el interés que tenia de pertenecer a este
grupo. Como registro, nos queda el alto nivel de profesores que poseia el CADIP
y tal cual comenta la entrevistada “una formacion realmente seria”. Siendo esto
un antecedente para la memoria teatral nacional, en relacion a los formadores de
las nuevas generaciones de artistas y pedagogos teatrales. Naldy fue participe

de aquel teatro —aun cuando tuviese el caracter de aficionado, en ese momento-
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compartir con aquellos personajes que se volvieron figuras embleméticas y
decisivas del teatro nacional, cuyos nombres quedaron para siempre grabados
en lo que fue el inicio de la formacion profesional para actores y actrices, a traves

del Teatro Experimental en las Universidad de Chile.

4.1.2 Memoria teatral porteiia ATEVA

Una vez completado su estudié de Pedagogia en Biologia y Quimica, Naldy
se desplaz6 desde Santiago a las ciudades de Ovalle —en el norte del pais, por
dos afos- y a CuricO — en la zona centro-sur del pais, por dos afios también-.
Para desempafiarse efectivamente en el estudio de pedagogia que hubo cursado
para los niveles de ensefianza media en los liceos de las ciudades antes
mencionadas. Aun cuando, ejercid de profesora de biologia, la entrevistada
recuerda: “donde nunca dejé de crear grupitos de teatro en los liceos” (Entrevista
3:6). Para los afios 60, su vida da un giro, se traslado a la ciudad de Valparaiso
para trabajar en el Liceo n° 3 de nifias de Playa Ancha, actual Maria Luisa

Bombal, en donde realizo clases hasta la llegada de la Reforma Universitaria.

El arribo de Naldy a Valparaiso repercuti6 de manera significativa en las
aristas personales, profesionales y politicas de su vida. En donde la entrevistada
determina de la siguiente manera: “Valparaiso para mi, esos primeros diez afios
fueron totales, totales en todo sentido...” (Entrevista 2:195). Naldy relata que, a
su llegada a Valparaiso, lo primero que hace es preguntar en qué lugar se hacia
teatro, a lo que le responden en ATEVA (Agrupacion Teatral de Valparaiso), que

si tenia interés en el teatro debia ver el trabajo de ATEVA:

Y voy a ATEVA, que funcionaba en la sala Luis Jubé del Instituto Francés de
ese tiempo, estaban dando esta obra tan principal de lonesco... “Esperando a
Godot”. Y los veo y digo “esta cuestion es otro nivel” y me presento, y me

confunden con la Gaby, que ya era media famosilla (risas) (Entrevista 2:203)
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La entrevistada relata cuales eran los lugares en los cuales la Compainiia se
presentaba, se denota que, son una compafia teatral que con el tiempo ya se
habian hecho conocida a nivel local -la formacion de ATEVA es en el afio 1952-
y el periodo al cual se refiere Naldy es a comienzos de los afios "60. Por otro
lado, queda registrado el tipo de repertorio que trabajaron teatralmente,
comprendiendo también, que la pieza Esperando a Godot de lonesco, es una
pieza de la dramaturgia, ampliamente conocida a nivel mundial, no solo nacional.
Ademas, queda de manifiesto la calidad con la cual realizaban sus trabajos, en
ese momento de manera auto gestionada y auto financiada (Diaz Lobos, 2011;
Sentis, 2012). Como anécdota también, surgio ese mal entendido, de cuando se
presentd en ATEVA al ser confundida con su hermana menor, Gabriela
Hernandez, quien si habia estudiado teatro en la Universidad de Chile, y quien
para ese entonces ya era conocida en el ambito teatral nacional, por la
participacion que tuvo en el segundo remontaje de la obra La pérgola de las flores
de Isidora Aguirre, interpretando a la segunda Carmela, luego de Carmen Barros.

En relacion al ingreso de la actriz a ATEVA comenta:

Bueno, y justo se habia enfermado una actriz de una obra, otra de lonesco, que
se llamaba “La gran discusion” y me probaron para reemplazarla, que era una obra
de dos hombres y una mujer y quedé al tiro y, al tiro empecé sin parar con toda el
alma en ATEVA, 10 afos. (Entrevista 2:214)

La compafilia ATEVA ha sido ampliamente estudiada y reconocida a nivel
local como la agrupacion que movilizé e instaurdé un teatro que apunt6 a la
profesionalizacion de la labor teatral. La compafiia, hasta el momento se

mantiene vigente, sin embargo, Naldy ya no es participe.

Sin duda, es significativo poner en valor, el lugar al cual la compafiia ATEVA
llevé la profesionalizacion del teatro en Valparaiso, en conjunto con la

Universidad de Chile, Sede Valparaiso, siendo este un hecho relevante para la
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historia y trayectoria del teatro local, formando actores y actrices que continuaron

con la difusién y creacion del teatro —ya sea de manera formal o informal-.

En esos 10 afos pas6 de todo en mi vida, absolutamente de todo en mi vida.
Bueno, en ATEVA con la Reforma Universitaria se formo el Instituto de Teatro y
después la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile Valparaiso y los que
éramos de ATEVA, porque nosotros luchamos por eso, autométicamente
quedamos de profesores, ¢ya?, Arnaldo, Juanito Barattini, la Marta, Helena Prieto,
con otros profesores que venian de Santiago. Y me dediqué a profesora de
actuacion, fui profesora de tres chiquillas que sobresales por su aporte al teatro
portefio, la Miriam Espinoza, la Chila la Graciela Navarro y la Isis Maldonado,
fueron mis alumnas. (Entrevista 2:217)

Quienes fueron parte de ATEVA, lo conformaron de manera independiente,
esto quiere decir, dedicAndose a la compafia luego de sus respectivos trabajos,
provenientes de diversos oficios y profesiones, como abogado, vista de aduana,
profesoras, arquitectos. Se le dedicaba gran parte de las tardes y también de las
noches para crear y producir teatro. Segun la entrevistada, el espacio de ensayo
de ATEVA estaba por la Avenida Errazuriz, en un galpén de una bodega lugubre,
en un espacio helado y frio, pero que se llenaba de vida, de estudio y discusién
en torno a las obras. Sin determinar obras en especifico, Naldy cuenta que

montaban obras de manera continua.

El teatro es y ha sido un lugar para compartir en vivo, en un espacio y tiempo
determinado. De esta manera, se cree necesario, determinar en la ciudad cuales
son los recorridos de los espacios habitados donde se llevd a cabo el teatro de

ATEVA, y qué organismos estaban dispuestos a colaborar con la compafia:

Me acuerdo que el que gran cooperador con nosotros era el Instituto chileno-
francés, que era el local de lo que fue la Tertulia, que ahora tampoco existe, en la
calle Esmeralda, ahi haciamos nuestras obras. Después, a medida que pasaba el
tiempo, con la Reforma Universitaria, del 68, pasamos a ser Instituto de Teatro de

la Universidad de Chile y ya teniamos nuestro centro de actividades, el Aula
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Magna de la Universidad de Chile. Y ahi, hicimos, realmente montajes cototos

(risas) Montajes grandes. (Entrevista 3:32)

El lugar geogréafico de la calle Esmeralda, en Valparaiso, ha continuado
situando espacios dedicados a la cultura, aun cuando, vayan cambiando. Es asi
como Naldy nombra este Instituto de Cultura Francés, lugar que luego fue La
Tertulia, espacio que alberg6 durante un tiempo la promocion de espectaculos
artisticos, contando con un escenario para actuar. También en esa misma cuadra
estd el Instituto Chileno Norteamericano, que también alberga de forma
esporadica la instalacion y exhibicibn de obras plasticas. Y también, nos
encontramos en esa cuadra el Departamento de Cultura de la Municipalidad de
Valparaiso, el que se ha ido instalando y promoviendo de manera mas visible,
gracias al esfuerzo realizado hasta la fecha por la Alcandia Ciudadana. Si bien,
no es motivo de este estudio -los espacios dedicados a la cultura a nivel local- si,
el estudio se centra en la creacion de una artista escénica y su labor en la zona,
y el valor que este podria significar para quienes hacemos del teatro nuestro
guehacer. Pero volviendo al territorio, en el como habitamos y construimos de
manera paralela una ciudad que, al dia de hoy, y a través de sus Universidades,
forma una gran cantidad de artistas que levantan y gestionan espacios para la
creacion artistica y teatral. Y en este sentido, como la memoria de los lugares

continta recordandonos lo que fueron y resignificandose.

Volviendo a ATEVA, segun los relatos de Naldy, la recepcion al interior de
la agrupacion fue amistosa y respetuosa. No obstante, detalla la entrevistada que
hay algo en el “portefio”, en donde es dificil entrar completamente en los grupos
de personas. Puesto que, se vislumbra que existe una identidad portefia,
intangible, que reconoce a quien es forastero. Lo anterior, no ocurre solo en el
puerto de Valparaiso, sino, es una forma de expresion de las identidades que se
construyen en torno a territorios especificos, formas y costumbres que se
heredan, que caracterizan la cultura popular que quienes viven en el puerto.

Estas observaciones, tiene sentido cuando entendemos que la identidad se
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construye en relacion a la alteridad, es decir, en el contraste cultural (Marcos
Arévalo, 2004)

[...] hay una cosa portefia, me van a matar mis amigos, yo los amo, aunque
hay varios fallecidos o no estan en Chile -de ese grupo de gente- siempre... hubo
algo... en que te era dificil integrar un nucleo intimo de amistad, fuera del trabajo,
con el grupo que habian empezado todo esto, hacia 10 afios a la fecha que yo
llegué, yo llegué el afio 63 a Valparaiso y ATEVA ya tenia 10 afos. (Entrevista
3:39)

La compaiiia, llevaba afios de quehacer teatral y, como ya se ha nombrado,
como un grupo consolidado. Segun los estudios de (Diaz Lobos, 2011; Sentis,
2012), existia en ese tiempo, una gran proliferacion de teatro aficionado que se
realizaba en organizaciones en la comuna de Valparaiso y Vifia del Mar, a través
de las Universidades, de las cuales ademas de ATEVA, se nombra a: Teatro de
Extension del Instituto Pedagdgico de Valparaiso, Compariia Teatral Fleming-
Ferreyra, Conjunto de Teatro Universitario de la Universidad Catdlica, Conjunto
dramético de la Universidad Técnica Federico Santa Maria, Compafiia del
Instituto de Prevision y Asistencia Social, IPA. y Conjunto de teatro del Instituto

Chileno-Norteamericano.

El trabajo teatral en aquella compafiia marca la vida de Naldy, en el sentido
de generar lazos de amistad que perduran en el tiempo, con historias arraigadas
gue determinan las personas que fueron y son hasta la actualidad, de quienes
quedan, ya que varios de ellos y ellas han fallecido. Desde ahi también, la
importancia de registrar las memorias de quienes compartieron ese lugar de
creacion tan significativo para el teatro portefio, entendiendo que la memoria de
un grupo, se mantiene viva en el tiempo por los mismos integrantes que
comparten esa memoria, desde ahi la necesidad de transmitir estas memorias,
como registros de las identidades que han sido parte del quehacer artistico de la

Zonau.
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Bueno, estudidbamos mucho, lo pasabamos muy bien, era un grupo de gente...
realmente muy culta, de la cual aprendi mucho. Gente con un amor tremendo por
el teatro, con sacrificio haciamos, con alegria y eso nos unia mucho y con humor,
realmente lo pasdbamos muy bien. Me acuerdo de Lorenzo Molteo, que se fue a
su ltalia, murié en ltalia, casi todos estdn muertos de esa gente. Yo creo que
quedamos de ese grupo, la Marta Contreras, Silvio Bianco, Carlos Godoy que
también pertenece a ATEVA de hoy, la Ivonne Sibiu, la viuda de Hinzpeter y yo,

gue somos los unicos que seguimos vivos. (Entrevista 3:48)

Sibien ATEVA, fue y es significativa desde el hecho de haber sido promotor
de la creacion teatral, su gran aporte —como ya se ha dicho- fue el trabajar para
la profesionalizacion de los y las artistas escénicos de la zona, que se conecté

de manera indiscutible por su labor escénica.

Se pueden comprender, ademds, las conexiones existentes en ese
entonces con otros teatristas en otras regiones, vinculados también a la
formacion actoral. En ese sentido, hablariamos de una segunda ola de creacion
de escuelas de teatros a nivel nacional —no solo local- sino en otras regiones. No
debemos olvidar que la profesionalizacién actoral en Chile comenzé en los afios
1941 y 1943 —en Santiago- impulsados de manera significativa por las politicas
publicas del Presidente Pedro Aguirre Cerda, que visualizd y proyecté un
proyecto pais en conexién con la cultura y las artes, entre otras. En este caso de
finales de los afios "60, coinciden con la Reforma Universitaria, impulsada por
Frei Montalva, medida que facilitd la apertura de la Carrera de teatro en

Valparaiso.

Y bueno, en base a nuestro trabajo en ATEVA, cuando vino la Reforma
Universitaria, se formo6 el Departamento de Teatro de la Facultad de Arte y
Tecnologia de la Universidad de Chile en Valparaiso y se form6 la Escuela de
Teatro de la Universidad de Chile de Valparaiso, con mucho intercambio de
profesores e ideas con la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile Sede

Santiago. Quien fue un gran, gran colaborador de ATEVA y que dirigié algunas
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obras y nos hizo algunos talleres jy qué sé yo qué cosa! fue Don Pedro de la Barra.
Bueno, teniamos un vinculo estrecho con la Escuela Experimental de la
Universidad de Chile. También teniamos un vinculo con la Escuela Experimental
de Antofagasta, que dirigia Pedro de la Barra, intercambidbamos obras entre
Antofagasta y nosotros. (Entrevista 3:55)

Queda de manifiesto, la estrecha relacion que existié a nivel inter regional y lo
que fue un proyecto de formacién universitaria en el ambito teatral. Desde este
relato se narra una parte de la historia del pais y, el como una reforma
educacional —nacional- influyé de forma positiva para la formacion de la Escuela
de Teatro Sede Valparaiso. Uniendo, ademas, lo que es una memoria que le
pertenece al teatro y que se hace carne en una vida particular —Naldy
Hernandez-, que hasta el dia de hoy transita con esa historia.

4.1.3 La creacion en exilio, grupo Lautaro y otras escenificaciones en
relacion a la memoria.

Una vez llegada al exilio en la RDA, Naldy comenzé a trabajar con actores y
actrices que también habian llegado exiliados de Chile. El gobierno de la RDA les

dio la posibilidad de vivir alla y continuar como artistas escénicos, creando:

Primero, los alemanes nos organizaron para darnos habitacion y trabajo
segun en qué trabajabamos en Chile. Los pintores se fueron a Dresde, los politicos
se quedaron en Berlin, en Rostock habia un instituto Latinoamericano de Cultura,
los profesores se fueron alla, los muasicos y actores se fueron a Rostock. Nos
destinaban a las ciudades donde méas habia posibilidad de dar trabajo y darnos
casa, nos dieron un crédito, nos dedicaron un edificio, es decir tres pisos de un
enorme edificio, yo tengo algunas fotos de ese edificio de cuando yo fui ahora, que
ocupabamos los chilenos con sus familias. Algunos eran musicos de sinfonia... a
la sinfénica, mi amiga Joly que era bailarina al ballet del teatro, mi amiga Marta...
al coro de la 6pera. (Entrevista 5:61)
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A traveés del relato, se registra una parte de la historia —mundial- por la cual
pasoO la entrevistada. Las condiciones con las cuales fueron recibidos como
artistas parecen unicas e increibles, pues lo que se nos relata es una concepcion
gubernamental completamente alejada de las practicas gubernamentales
chilenas. El poder vivir como una ciudadana que se desempefia en su profesion
artistica. El primero trabajo escénico es la creacion del poema Margarita Naranjo,

gue se encuentra en el Canto General de Pablo Neruda.

Yo hice la narradora en castellano y habia otra Margarita Naranjo que decia el
texto en aleméan, mientras le ocurria todo lo que le pas6 a esta mujer, haciendo

huelga de hambre por la libertad de su esposo. (Entrevista 5:24)

Naldy, era quien entendia un poco mas el idioma, pues habia estado un
tiempo alla, sin embargo, todos sus otros comparieros de escena no entendian
el idioma. Con el tiempo, pudieron ir realizando trabajos escénicos en aleman.
Esta agrupacion, con la que cre6 durante varios afios, tuvo por nombre Teatro
Lautaro. Juntos, crearon una obra de Carlos Cerda, que se llamé La noche del

soldado:

[...] que cuenta de una familia cuyo padre era cabo militar de bajo grado, y el
hijo era de la resistencia y yo era la madre de esa familia, constituida por ellos tres
y una polola del hijo, [...] Una historia familiar del golpe y sus consecuencias.
(Entrevista 5:28)

Otro de los trabajos creados fue:

El ocaso del centauro de Victor Carvajal, una historia de Lautaro, Valdivia, la
Guacolda, y yo era la Inés de Suarez y eso lo llevamos a un festival en Portugal.
(Entrevista 5:34)

Como grupo teatral, tuvieron la posibilidad de seguir creando y presentar

sus trabajos fuera de Alemania Oriental también:
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Y no me acuerdo si fue eso o el Circulo de mimbre, basado en el Circulo de tiza
Caucasiano, para nifios, la lucha por una mufieca entre una nifia rica y una nifia
pobre, yo hacia la mama de la nifia rica y eso lo llevamos a un festival de Teatro
de Nancy en Francia, lo llevamos Holanda y a Checoeslovaquia y a Bulgaria, o
sea, lo afos que estuvimos en Teatro Lautaro no paramos de trabajar. (Entrevista
5:36)

Segun lo que cuenta la entrevistada, se puede inferir que, en el exilio, el
grupo Lautaro realiz6 un teatro que tenia un contenido politico, que credé en
referencia al contexto politico que se vivia en Chile, como una forma de denuncia;
aun cuando, se hablara de otra época historica, la referencia era la historia de
Chile, ya sea en la Conquista, o a comienzos del siglo XX. Pudieron mostrar en
otro lugar del mundo, las condiciones por las que pasaba en pais. Y en este
sentido, el trabajo de memoria que realizaron los y las exiliadas chilenas en el
extranjero, tiene directa relacién con lo propuesto por Stern en coherencia con
las memorias que comienzan a presentarse, una vez llevado a cabo el golpe
militar, la relacion se vincula a las memorias de “Las realidades negadas” (Stern,
2012) que el autor identific6 como los esfuerzos por documentar, y en este caso,
denunciar a través del teatro, en el exterior, las acciones en contra de los
derechos humanos gue ocurrian en Chile. Esta fue una memoria que se mantuvo
en pugna con la memoria oficial instaurada por la dictadura en las décadas de
1970y 1980.

Naldy, en estos breves parrafos, cuenta una parte de la memoria teatral
chilena en exilio, que vivieron muchos y muchas artistas fuera del pais. Es
comprender la realizacion de teatro chileno, con artistas y tematicas nacionales,
pero de un teatro creado y exhibido en otro territorio, no en Chile. Para Naldy, el
espacio escénico se materializ6 en Alemania, para otros artistas chilenos en
exilio, fue en otros paises. Nuevamente, aparece la identidad y la historia que

uniod a los artistas que vivieron el exilio.
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Naldy y sus compaferos estuvieron en un pais socialista que, asi como
habian prestado ayuda con Chile -y el conflicto con el golpe militar, acogiendo a
los exiliados chilenos- existieron otros conflictos politicos a los cuales atender por
parte de la RDA, asi continud la solidaridad internacional con otros paises, en

concordancia con aquella situacion la entrevistada expresa:

Y después, cuando ya, la solidaridad con Chile de los alemanes, no era punto
principal de la solidaridad internacional, porque empezaron a surgir otros
problemas internacionales y habia que ayudar a Nicaragua, al Salvador, a Angola,
a Mozambique, entonces ya... nosotros estabamos un poco hasta aqui de...
porque pensdbamos que ya no era el punto central de la solidaridad internacional
Chile y, por supuesto que entendiamos que tenian que tener solidaridad

internacional con otros paises en conflicto. (Entrevista 5:41)

Luego de esta situacion, el grupo Lautaro se disuelve, para continuar en las
artes escénicas, pero desde otras areas, asi Naldy, entra a trabajar a la
Universidad en Rostock, donde perfeccionara la pedagogia dirigida hacia lo
teatral, comprendiendo ademas el método brechtiano. En este caso, es central el
apoyo que recibe el grupo de artistas exiliados en la RDA, apoyandoles:

Y nos ofrecieron los alemanes que cada uno de nosotros eligiera, si se disolvia
el teatro Lautaro en qué queriamos trabajar o perfeccionarnos. Alejandro Quintana
y yo entramos al Teatro, primero entramos como ayudantes y después cada uno
tuvo sus cursos, que fue una época en donde yo pude aprender mucho de la

ensefianza de actuacion. (Entrevista 5:47)

El trabajo teatral realizado como intérprete por Naldy, tuvo la intencion de
ser un teatro politico y de denuncia, de exponer las situaciones por las cuales

atravesaba en ese momento Chile a raiz de la dictadura militar:

Toda nuestra motivacion... Margarita Naranjo es teatro politico, tiene la reflexion
de los militares en Iquique en la Pampa... (comienza a recitar) “Naci en la Pampa,
estoy muerta, toda mi vida la vivi en la Pampa, mi padre, mis hermanos...” El

Circulo de mimbre, también es Brecht, el rico y el pobre, la propiedad privada a
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quién le pertenece, de quién son las cosas, por herencia y por oligarquia.
(Entrevista 5:68)

El trabajo escénico de Naldy en el exilio no fue solo teatro, sino también,
cinematografico, y segun lo relata la entrevistada, se extrae que, al igual que en

el teatro, el cine que realizé en el exilio tuvo e hizo referencia al Chile dictatorial:

Yo hice algunas peliculas también, bueno Ardiente paciencia, que me llamoé
Antonio Ska&rmeta, que vivia en la otra Alemania y nos juntamos la Marcelita
Osorio que venia de lItalia, yo que venia de Alemania, Roberto Parada que venia
de Chile, el Oscar Castro, el cuervo Castro que venia del Aleph que vivia en
Francia. Y nos encontramos en Portugal, bajo la direcciéon de Antonio. Bueno, hice
otra pelicula también en el otro Berlin que se llamaba —traducido desde el aleman-
Desde lejos veo esa tierra, que también contaba las tribulaciones de una familia
chilena que llegaba a Alemania Occidental y los problemas que tenian en esa

Alemania... yo era la madre, para variar (risas). (Entrevista 5:74)

La entrevistada trabajo en ese momento con figuras reconocidas del
guehacer de las artes en Chile, que al igual que ella, habian sido exiliados, la
conjuncién de figuras importantes para el teatro y el cine, mas toda la carga
politica que los uni6. Asi, Naldy pudo seguir desarrollando su arte en el teatro, el

cine y la ensefianza:

Esas dos eran de papeles grandes, hice otras cosas también, doblajes al
castellano de documentales. O sea, trabajé sin parar, me dieron trabajo, trabajo,
trabajo. Con posibilidades de trabajar en el extranjero con Ardiente paciencia o
Desde lejos veo esa tierra, o sea, la verdad es que productivo absoluto los once
afios y medio que estuve alla. Pero lo méas importante fue mi estadia en la escuela

de teatro, como profesora, lo mas enriquecedor. (Entrevista 5:81)

Las creaciones gue se realizaron por los artistas exiliados por la dictadura
chilena, tuvieron en comun, en un comienzo, expresarse a través del dolor, la
frustracion y el desencanto. Sin embargo, luego existi6 la necesidad de

sensibilizar a los diversos espectadores con la causa chilena. Y finalmente,
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debieron universalizar sus expresiones artisticas, con el fin de crear un arte
que pudiese ser comprendido y apreciado (Norambuena, 2008, p. 194). Esta
conclusién —general de todos modos- se aprecia también, en el relato de
Naldy, en relacion a las creaciones en las cuales participd, tanto de teatro y

cine, estando exiliada en la RDA.

4.1.4 Memoria teatral, la llegada tras el exilio

La historia de Naldy Hernandez se transforma a traves de los acontecimientos
ocurridos el 11 de septiembre de 1973 en Chile, el golpe civico-militar, fue un
hecho que marco un antes y un después en la vida y memoria del pais. Existieron
personas, que debido a su conviccidn y/o militancia politica, este hecho tuvo una
repercusion de mayor envergadura en sus vidas. Para el caso de la actriz,
significd el dejar atrés su vida en Chile y salir exiliada, rumbo a la RDA. Este
episodio y su respectivo analisis esta presente en otro apartado de la
investigacion, sin embargo, es la antesala para comprender el retorno de la

entrevistada a Chile.

Naldy es exiliada en enero de 1974, el periodo fuera del pais se extendié
hasta 1985, tras haber vivido todo ese tiempo en la Republica Democrética
Alemana, la Alemania Oriental, dividida por el muro de Berlin, la muralla de hierro

que separé por décadas no solo un pais, sino dos ideologias en pugna.

El retorno de la actriz vino cargado de aprendizaje en lo teatral, definiendo
su practica de manera aun mas profesional, ampliando su vision de mundo,

pudiendo comprender otras formas de llevar a cabo la praxis teatral.

Sabemos que Naldy, tuvo formacion pedagdgica, y que esta ha sido uno de
los espacios laborales mas queridos en los cuales se ha desempefado, en
conjunto a la actuacion. Sera en Alemania donde pueda perfeccionarse de
manera mas profunda en la pedagogia teatral, es por esto que ella describe su

retorno de la siguiente forma:
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Yo llegué de vuelta del exilio en el afio 85, con todo lo aprendido en Alemania,
de mi experiencia de profesora de actuacién y también de actriz, porque all4
también hice cosas. Pero, sobre todo, como profesora de actuacion, con una
metodologia mucho mas clara, mucho mas... un camino ya probado. Por supuesto
gue el proceso de adaptacion a la idiosincrasia de los alumnos chilenos era otro
proceso mio, que tampoco me costé mucho porque yo soy chilena, me costé
mucho mas en Alemania. (Entrevista 3:141)

Si bien Naldy lleg6 desde el exilio con una muy buena preparaciéon para la
formacién de artistas escénicos, la actriz llegé a un pais en donde aun imperaba
la dictadura militar. Es decir, aun existen restricciones sociales e ideoldgicas, las
artes no se pueden desenvolver en plenitud. Mas bien dicho, toda la resistencia
artistica estaba en contra de la dictadura, en pos de derrocar al dictador. Lo que
traia como consecuencia, la falta de puestos de trabajos en el area artistica.
Ademas de lo problematico que resulté movilizarse desde un pais socialista a

otro con un régimen militar y fascista, la actriz relata:

Bueno, en cuanto llegué del exilio, por supuesto, con una mano por delante y
la otra por detras, porque lo que uno podia haber ganado con su trabajo en un
pais socialista, de esos tiempos, de detras del muro de acero, no servia el dinero

que nosotros gandbamos, entonces, llegamos aqui sin nada. (Entrevista 3:159)

Segun las palabras de la entrevistada, podemos comprender el bloqueo
econdmico del cual era parte la RDA, lo que dificult6é su llegada en relacién a lo

monetario, desvalorizando el trabajo realizado.

A través de los documentos que relatan el como se vivia el teatro en los
afios ochenta en Chile, se describe una gran proliferacién de escuelas de teatro.
La censura que se produjo en las Escuelas de teatro de la Universidad de Chile
y Catolica, -que fueron intervenidas como casa de estudio- desde el mismo
momento de la instauracion del golpe militar, esto repercutid en la basqueda

independiente de los mismos artistas escénicos por espacios que les permitiera
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solventarse econdémicamente, al mismo tiempo de continuar con la creacion.
(Rojo, 1985)

El afio 85 habia en cada barrio una escuela de teatro, eran como callampas
las escuelas de teatro, (risas). Y yo andaba de una a otra pidiendo trabajo. Logré

encontrar en el Teatro La Casa en el ARCIS, para bailarines. (Entrevista 3:164)

4.1.5 Laintérprete, el trabajo de memoria al servicio de la puesta en
escena, una experiencia santiaguina

Continta el andlisis, pero en esta parte, se centrara la atencién en algunas de
las obras y directores con quienes trabajé Naldy Hernandez. Se eligio a dos
directores con quienes particip6 la actriz, determinandolos porque han trabajado
con Naldy en mas de una ocasion, siendo ella, una intérprete requerida para sus
respectivos montajes. Con Griffero, trabajé una vez retornada del exilio y en
periodo de democracia. Con Marin, es con quien ha creado los ultimos montajes

en los cuales ha colaborado.

Cuenta la entrevistada, que Verodnica Garcia Huidobro? dirigi6 una muestra
para jévenes dramaturgos en donde actuaba Naldy, el texto era de un joven de
la Universidad Catolica, segun las palabras de Naldy: “y era una cosa muy...
medio esperpéntica ¢ya? Bastante grotesca, y a mi me encant6 hacer una vieja
esperpéntica y grotesca (risas) (Entrevista 4, p. 1-, p. 3). Esa obra fue vista en
ese momento por el director Ramén Griffero, quien era cercano a Veronica, pues
ella habia sido actriz de sus montajes. En esa oportunidad, el director, estaba
preparando su obra Extasis, y a raiz de aquella presentacion que habia visto de
Naldy, le pidi6 que participara en la obra, en relacion a la observacion del director,

Naldy responde:

22 \Verénica Garcia Huidobro, ademés de ser actriz, es una destacada investigadora de la pedagogia
teatral a nivel nacional. Directora del Diplomado de Pedagogia Teatral que se imparte en la Universidad
Catdlica.
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A mi me costd mucho entender la onda de Ramoén, bueno él tiene una
teoria y la pone en escena de forma espectacular, del teatro del espacio,
medio cinematografico, super lindo y eso es su vision y su aporte digamos
al Teatro Chileno. (Entrevista 4:33)

Griffero, es un destacado director y dramaturgo en la escena teatral chilena.
Anterior a las obras que cuenta Naldy, Griffero trabaj6é en los afios ochenta en
una antigua sede sindical de Santiago, convertida en el centro cultural El Trolley,
en conjunto a su compafia de teatro Fin de Siglo poniendo en escena
espectaculos que lo harian reconocido en las artes escénicas con obras
emblematicas para el teatro chileno (Bravo-Elizondo, 1986), que se asociaron a
la resistencia cultural y politica hacia la dictadura militar. Su teatro sera
reconocido por el desarrollo que realiz6 a lo que llamo la Poética del espacio -en
donde todo lo que se encuentra en escena, en el espacio escénico se lee para el
espectador, por lo cual, genera ideas y emociones, se refiere al cuerpo del actor-
actriz, los objetos utilizados, la musica- es decir, todo lo que compone una obra
teatral, con una tendencia a encontrar en su teatro referencias y caracteristicas

cinematograficas. (Fumey, 2001)

Es por lo anterior, que Ramén Griffero innové en la escena teatral, lo que
repercutia también en la forma de abordar la creacion de los personajes.
Recordemos que la auto formacién en la cual trabajé Naldy fue principalmente el
realismo y el estilo brechtiano, ante las ideas de Griffero y la creacion de los
personajes Naldy comenta:

Los personajes que yo he hecho con Ramodn, salvo... salvo en Brunch en donde
pude trabajar un poquito mas psicoldgico y realista el personaje que yo hice, que
era una celadora de un preso ¢ya? Pero, tanto en Extasis, que hacia como cuatro
personajes distintos, eran como esencias de algun tipo de personalidad, o sea, no
alcanzaba a ser nada psicolégico, sino que, como tipos de gente, usando un
lenguaje genial -porque yo encuentro que el texto de Griffero es genial,

inteligentisimo-. Los personajes con esos textos son mas bien tipos, por lo tanto,

94



no hay un tremendo estudio psicoldgico, de su biografia, con los demas y jqué sé
yo qué! de todo lo que yo les ensefié (risas) con realismo y teatro psicol6gico. Me
costé mucho entrar en esa onda por toda mi escuela y pasado que en tiempo no
era tan grande tan poco, yo empecé a hacer mas teatro, claro desde ATEVA y
luego que volvi desde el exilio. Ahi he hecho de forma mé&s continua teatro.
(Entrevista 4:36)

Por lo anterior, podemos inferir que Naldy es y ha sido una actriz

multifacética en las formas de actuacion para las cuales trabajo. Asumiendo
riesgos esceénicos, guiada por un director que fue y sigue siendo referente
para escena nacional. Naldy, deja entre ver también, el desafio de
interpretar bajo nuevos estilos que ella no habia interpretado, de lo cual

extrae la siguiente anécdota de la obra Rio abajo, del mismo director:

Me costé mucho agarrarle la onda [...]. Ensayamos dos meses, que éramos
muchos personajes, todos los dias [...] en una sala de ensayo del Teatro Nacional,
del Teatro Antonio Varas. Y Ramaén, peleaba con todos los actores y jqué sé yo
qué! Y a mi nunca me dijo nada, nada bien, nada mal jno me dijo nada! Y yo hacia
mi personaje todos los dias y toda la cosa. Y llega un ensayo antes, un pre ensayo
general “jay, por fin salié la cosa!” (como si fuera Griffero), estaba feliz... “la unica
que esta fuera del tiesto es la Naldy” (risas.) Después de dos meses, que me

sacaba la fiofia ensayando, y yo me sentia regio porque a mi no me decia nada

haciendo mi personaje. (Entrevista 4:47)

El trabajo actoral siempre es arduo y es un desafio constante para
cada intérprete el estar exponiendo su persona —es decir, someter al cuerpo
y la mente a la interpretacion- en cada nuevo montaje, como experiencias
tnicas. Comprendiendo, ademas, que el teatro no posee formulas, y que
son muchas las variantes para la creacion y difusion teatral. Atendiendo al
compromiso social y politico que resulta el realizar tal o cual personajes,

para concluir la anécdota y el como Naldy abordo luego el personaje:
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Claro, y qué habia pasado, yo después de pura picada, empecé a hacer mi
personaje... porque yo encontraba terrible ser una mujer que era la barrendera del
edificio, bueno que vivia en el edificio, departamento jqué sé yo qué! Que era la
encargada del aseo, que tenia a su marido desaparecido y un hijo drogadicto, en
un barrio espantoso, rio abajo [...] porque claro esta mujer estaba media
deschavetada, porgue le hablaba a su marido, le cantaba a su marido, jqué sé yo
qué! Pero yo la verdad me parece que lo hacia demasiado en serio, y no era lo
que Ramoén queria, entonces empecé a ver en qué partes podia ser mas juguetona
y mas caricaturesca, entre comillas... y eso le encanté (risas) le encanté. Las
partes dramaticas, evidentemente me salian dramaticas y él estaba contento con
€s0, porgue matar a un gallo no es asi ho mas y lanzar un tremendo mondélogo en
el final de la obra no es para hacerlo en chiste. (Entrevista 4:55)

Las obras en las cuales Naldy actué con Ramon Griffero tenian un
compromiso social en relacién a las teméticas y los personajes que en ellas
aparecian. Respondian de forma directa al contexto politico en el cual se

encontraba el pais:

O sea, todos los personajes eran politicos, absolutamente todos y el contexto,
bueno, en toda la obra de Ramoén esta eso, en las que participé y conoci bien... la
verdad es que para mi fue un crecimiento grande, se lo agradezco a Ramén en
los cuatro trabajos que hice con él, mas, cinco, porque en las muestras de
dramaturgia también trabajé con él. Evidentemente que todo sustentado en los
acontecimientos histéricos del pais, incluso a nivel universal. Escrito de forma
inteligente, amenisima pero que te deja pensando. (Entrevista 4:68)

4.1.6 La intérprete, el trabajo de memoria al servicio de la puesta en
escena, una experiencia portefia

Otros trabajos escénicos que ha realizado Naldy han sido con el director
Claudio Marin, con él, ha participado en dos montajes. Naldy destaca al ser una

intérprete que ha creado de manera ininterrumpida, siendo requerida por
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directores y directoras para que sea intérprete en sus montajes. La primera obra
a la cual se haré referencia sera Mortajas, espectaculo escénico del cual Naldy
participd, obra estrenada en diciembre de 2016 en el Parque Cultural de
Valparaiso, ex carcel. Se comprender la voragine que significa asumir cada
nuevo proceso creativo, siendo ella una actriz con gran bagaje teatral. En este
caso, los contextos politicos y personales cruzan el lugar creativo, en este sentido
la obra no esta fuera, sino convive y se nutre de los marcos y entornos por los

cuales esta inserto el o la artista:

Ahi en las dos obras que he trabajado con Claudio me han costado muchisimo,
es decir, Mortajas ho me cost6 tanto, me asombré no mas, pero era por una
cuestion personal. Yo era la primera obra que trabajaba poquito después de la
muerte de mi compariero y de una agonia de 16 meses terrible, terrible, [...] Era
la madre que busca al hijo torturado, o sea, también era madre de un
desaparecido, era también buscar un cuerpo. O sea, lo que yo estaba sufriendo
personalmente me... me sirvié tremendamente, me saco cosas que yo no habia
tenido oportunidad me parece, por los papeles, por los roles que habia
desempefado, oportunidad de sacar de adentro todo el dolor, toda la impotencia,
toda la rabia, toda la energia para denunciar. De modo que, que fue una cosa
absolutamente catéartica de mi parte, que sirvié yo creo, el director es el que sabe
de lo que esta bien y que no, dependiendo de.... Eso era lo que él queria de esa
figura. Era méas bien un simbolo, no eran personajes psicologicos, sino que es la
fuerza, la cosa aspera, la cosa de volcan, la cosa de erupcion... de sacar para
fuera. Y claro, en lo que estaba viviendo yo personalmente, esa obra me ayudd
muchisimo y descubri, me descubri como actriz que podia hacer mucho mas de
lo que habia hecho antes, gracias a esa dramaturgia y a ese director. (Entrevista
4:93)

Por otro lado, estd Palomario, el montaje mas actual que ha interpretado
Naldy, con funciones en enero de 2020 en el Cementerio n° 3 de Playa Ancha.
Comentar que de este proyecto tienen funciones pendientes, las cuales no se

han podido realizar por el contexto sanitario actual, asi como otros proyectos
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teatrales en los cuales estaba invitada Naldy, que por la misma razén se han
postergado. Palomario, es una obra teatral que se trabaja en sitio especifico, es
decir, que se resignifica en los lugares en donde se exhibe y realiza un ejercicio
de memoria en relacion a ese espacio fisico que se utiliza para la puesta en
escena. Mediante los relatos de la actriz, se puede apreciar los nuevos desafios
que ha tomado en la interpretacidén y puesta en escena:

Y mi otra experiencia con Claudio es Palomario, el proceso para llegar a un texto
tan personal, tan psicolégico del nifio que busca su ser. En la metodologia de
Claudio yo no encajaba para nada, o sea, jcomo enfrentar ese texto! Con musica
sacaramos del cuerpo, yo eso no lo habia trabajado nunca y a estas alturas de la
vida... tres veces me chanté y dije “yo no puedo hacer esto, no puedo hacer cosas
porque si, no siento las cosas que hablo, yo me estoy autocriticando
permanentemente y me siento muy mal”. Y tres veces traté de renunciar, que
buscaran a otra actriz, porque yo no era capaz de jugar con esa metodologia.
Bueno, me convencieron que no, que no, que no, y ya Claudio no me pidié que
propusiera nada con el cuerpo ni nada de eso, si no que me concentrara en el
texto (risas) que fue lo que hice, y me fui metiendo cada vez mas, cada vez mas
en este casi simbolo, en este casi estatus. O sea, ha sido una experiencia
enriguecedora, que yo agradezco, pero infinitamente que yo al final de mi vida
haya tenido esas oportunidades con Claudio, de sacar otras cosas, otra fuerza,

otra energia, que no era racional, sino que era visceral. (Entrevista 4:111)

Rescatar, que la intérprete se ha desempefiado en la escena teatral
santiaguina y portefia con otras y otros directores. Sin embargo, se quiso tomar
estas dos muestras, como espacios de memoria que guarda la actriz,
conteniendo tanto una memoria teatral mucho mas amplia, como la de Santiago,
la cual se ha considerado parte importe de la memoria nacional. Y, la experiencia

local, en donde ella se continda desarrollando hasta la actualidad.
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4.1.7 La creacién de la Escuela Bertolt Brecht y otras escuelas como lugar
de trabajo

Naldy, siempre ligada a la pedagogia, se embarcd en conjunto a otros
profesionales escénicos, en la creacion de la Escuela de Teatro Bertolt Brecht.
Quienes participaron fueron otros chilenos que habian estado exiliados en la RDA
y una alemana, Theresa Rode, que lleg6 a Chile, casado con un chileno. Theresa,
fue la cabeza de esta iniciativa, en relacion directa con su profesidbn como
dramaturguista, que no era una dramaturga en si, sino, mas bien una teatrista
tedrica, es decir, quienes trabajaban a la par con el o la directora de teatro,
apoyando en cuanto al estilo y las referencias tedricas con las cuales crear en la
escena, eran los cientificos del teatro, la misma entrevistada comenta que la
carrera en Alemania se llamaba Theaterwissenschaften, lo cual significa Ciencias
teatrales. Theresa fue la iniciadora de esta propuesta, de crear en Chile, primero
en Santiago y luego en Valparaiso, el Instituto de Arte y Cultura Bertolt Brecht,
de manera auto gestionada, en plena dictadura, pidiendo préstamos de manera

individual.

Un gran impulsor fue Patricio Bunster que formamos con él, con Fernando
Gallardo... bueno y la Theresa que era una cabezota, matea, muy trabajadora,
muy entusiasta y yo. Y formamos el Instituto que luego tuvo su sede en Valparaiso,
dirigido por mi amiga Judith Mauri, de las cuales la Maisa, el Arturo Soto y actores
potentes de Valparaiso salieron del Brecht, el George Casanova, en fin. O sea,
ese es el aporte de los que volvimos de la RDA a la vuelta del exilio en dictadura.
(Entrevista 3:177)

Los profesores del Instituto, hicieron clases por mas de un afio, sabiendo
que no recibirian sueldo por sus labores pedagodgicas, ya que no podian
mantener de forma autonoma la escuela por falta de recursos, segun la

entrevistada, muchos y muchas alumnas estaban becados:

[...] habia becas para la mitad de los alumnos que eran hijos o de

desaparecidos, de presos politicos, de vuelta del exilio, jqué sé yo qué! y les
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dabamos becas, o sea, y después los pocos que pagaban decian: ¢por qué
nosotros tenemos que pagar y los otro no? entonces no pagaban ninguno (risas)
(Entrevista 3:186)

A pesar de todas las dificultades econdmicas, pudieron sacar adelante —en
Santiago- dos cursos. Uno de los egresos fue dirigido por un director aleman que

se trajo para realizar Arturo Ui de Bertolt Brecht:

[...] me acuerdo que lo hicimos aqui en el Goethe (Santiago) y que varias
personas como Fernando Gonzalez, Rodrigo Pérez, dijeron “y esta escuela y esto,

Zde donde sali6?”. Realmente era de muy buena calidad. (Entrevista 3:190)

Naldy declara que, mientras durd el Bertolt Brecht, trabajo ahi de forma
exclusiva, realizando un gran esfuerzo para que el proyecto funcionara. Ademas,
Naldy trabajé como profesora en otras escuelas de teatro en la ciudad de
Santiago, como escuela La Casa, la escuela de Nelson Brodt, el Club de teatro
de Fernando Gonzalez y luego, cinco afios en la escuela de teatro de la
Universidad de Chile. En esta ultima casa de estudio, fue convocada por el
director Abel Carrizo, quien habia sido su alumno en la escuela de teatro de la
Universidad de Chile, sede Valparaiso, antes del golpe de estado. Naldy recuerda
que de la escuela de teatro de la Universidad de Chile y de la academia de
Fernando Gonzélez, salieron varios actores y actrices —que fueron alumnos

suyos- famosos que siguieron sus carreras en la television:

Tamara Acosta, Alvaro Morales, hay un chico que ahora es jurado en Bailar por
un Suefio, la Francisca Gavilan (violeta parra), Pablo Schwartz, son todos ex
alumnos mios del club de teatro, de la Chile, el Marcelo Alonso, Victor Montero,
bueno. La Claudita Cabezas, que la saqué de disefio y la convenci de que
estudiara actuacion, porgue le hice clases a un curso de disefio y ahi me di cuenta
que esta chiquilla era estupenda actriz... y cada vez que nos vemos me lo
agradece, como otro cabro que no es famoso Claudio Rivero, pero que es muy
bueno, él fue protagonista de una mini serie que trataba la desaparicion de las

niflas de Alto Hospicio, era el asesino, también era estudiante de disefio, cay6 en
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mis manos Yy lo tiré para actuacion (risas). Sé que yo he aportado yo granito de
arena en esta gente que yo sé que es buena. Otros alumnos mios que se
convirtieron en pedagogos de la actuacion Cristian Keim, director del TNCH este
2020; el ex ministro de educacion, el ultimo de la Michelle, que reemplazé a la

Claudita Barattini, el ministro fue ex alumno mio, Ernesto Ottone. (Entrevista 5:10)

Asi como Naldy fue formada en el CADIP, por teatristas que influyeron en
la escena teatral nacional, Naldy, como pedagoga, fue parte responsable de la
formacién de artistas escénicos reconocidos a nivel nacional también. En el

ambito pedagogico, este fue el periodo de mas exigencia laboral para Naldy:

Y vino la democracia... y de alguna manera toda la mistica que habia empez6
a echarse a perder. Yo hice clases también en el Club de Teatro de Fernando
Gonzaélez, o sea, volaba de una escuela a la otra en un tiempo y... y me empecé
a sentirme mal por un ambiente competitivo, y le dije a Abel que me retiraba.
(Entrevista 3:198)

Esta ultima cita, hace referencia a un periodo —retorno a la democracia- en
donde gran parte de la sociedad chilena esperé un compromiso mayor de parte
del estado chileno, para brindar a las victimas de la dictadura, reparacion, verdad
y justicia. Sin embargo, hasta el dia de hoy, las acciones llevadas adelante por el
estado chileno no han sido suficientes. Y esto, en los afios "90, ya se empezaba
a sentir. A este clima social, se suma, la competencia profesional que Naldy

comienza a sentir en la Universidad de Chile.

4.1.8 Memoria local, Universidad de Playa Ancha.

Una vez que Naldy finaliza su labor pedagdgica en Santiago, decide junto a
su marido buscar un nuevo horizonte y se van a Putaendo, en la Region de
Valparaiso. Naldy contintda realizando talleres de teatro para jévenes y adultos
mayores. Su marido, luego de la crisis asiatica no vuelve a conseguir trabajo, su

curriculum se relacionaba con la ingenieria naval, no existia otro lugar para
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desempefiar su profesion. Ante varias dificultades es que deciden irse a
Putaendo y construirse un hogar all4, pensando que all4, concluirian sus vidas

de manera tranquila.

En ese momento es cuando aparece Giulio Ferretto, Verdnica Sentis y Marcelo
Islas, para invitarla a unirse al cuerpo docente de la Carrera de Teatro de la
Universidad de Playa Ancha: “y les dije: yo voy a hacer la prueba un semestre, si
no me siento bien no voy a seguir. Bueno y ahi estuve como 7 afios.” (Entrevista
3:209)

Desde ese momento, comenzd una nueva experiencia pedagogica para la
entrevistada y este sera hasta la fecha, el Ultimo proyecto de ensefianza
profesional al que se dedicé, impartiendo los ramos de introduccion a la
actuacion, actuacion realista en teatro chileno y teatro universal, asi como
actuacion brechtiana (Sentis & Saavedra, 2015). A Giulio Ferretto, director de la
carrera de teatro, lo conocia, pues habia trabajado dando clases en el Instituto
Bertolt Brecht de Valparaiso y a la Dra. Verénica Sentis la conocia, pues habia

sido alumna suya en la Universidad de Chile.

[...] fui realmente feliz en la UPLA, me enfermé, me vino un hipertiroidismo
espantoso, con los exadmenes de cuatro horas que hacia de Brecht (risas),
ahi en el Centro Cultural de Valparaiso ex céarcel (hoy Parque Cultural de
Valparaiso), que era un galpén gigante de cemento barroso y ahi éramos

felices, trabajabamos hasta las tantas. (Entrevista 3:229)

Se conectan varias situaciones, la apertura de la carrera de Teatro de la
Universidad de Playa Ancha -como formacion profesional y universitaria- ocurre
décadas después del cierre de la misma carrera, lo que fue la Universidad de
Chile, Sede Valparaiso —proceso truncado por la dictadura civico militar-. Al
mismo tiempo, en el relato de la entrevistada se hace referencia de uno de los
lugares geograficos de la ciudad de Valparaiso, en donde se trabajaba y

efectuaban los examenes de actuacion. Una sala de teatro, rudimentaria, que
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albergd la creacion de artistas en la transicion que vivid ese espacio, que pasa
de ser cércel a lo que hoy es, Parque de Cultural de Valparaiso (PCdV), ex
Céarcel. EI PCdV no es tema de investigacion del presente estudio, sin embrago,
es preciso hablar de este lugar, como un territorio cultural que alberga varias
capas de memorias: desde la construccion de su polvorin; el paso a ser céarcel
de reos; lugar de detencién de prisioneros politicos de la dictadura; y luego, lugar

auto gestionado de artistas; hasta llegar a ser Parque Cultural de Valparaiso.
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4.2 Memoria 'y género en el teatro

Las y los individuos estamos insertos en una red de construcciones
sociales que determinan nuestras vidas, desde antes del momento de nacer.
Estos acuerdos sociales se han adosado a nuestras practicas como acciones
naturalizadas para el ser humano. Ideas arraigadas en nuestra idiosincrasia han
determinado encasillarnos en binarismos que repercuten y castigan los cuerpos.
La construccion social se perpetla de forma reciproca al instalar una idea/accion,
la cual es aceptada y validada por los participantes de la sociedad. Creando un
acuerdo que se instala como un mandato, que con el tiempo se normaliza a tal

punto que, hasta se invisibiliza. Anulando los cuerpos reprimidos.

A través de las investigaciones levantadas por historiadores vy
antropologas en los afios “70 de manera radical, es que se pone en practica el
cuestionamiento de la labor académica, que buscaba la transformacion de la
manera de pensar y escribir la historia y la antropologia, sino también, abrirse
paso a nuevos espacios del conocimiento en donde las mujeres habia sido
invisibilizadas. (Palomar Verea, 2005, p. 37). Dentro de las construcciones
sociales en las cuales nos desenvolvemos, no existe lugar ni practica que no se

haya visto afectada.

4.2.1 Construcciones sociales y las artes escénicas

En relacion al teatro en Chile, si se piensa en como se ha registrado la
memoria del teatro en nacional, primero que todo, nos encontraremos con la
dificultad de conocer solo una parte del teatro nacional, en relacién a lo que
exclusivamente ha quedado catalogado en la memoria teatral. Seria una labor
titanica y hasta imposible, pensar en registrar toda la praxis teatral del pais, ya
qgue, la memoria tampoco puede archivarlo todo y de forma comun realiza una

seleccién de aquellos acontecimientos que terminan siendo mas significativos.
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No obstante, siempre existira, detrds de esa memoria, un filtro que discrimine qué
es lo més significativo. Ademas de, una descripcion y una interpretacion de los
hechos, teatrales para este caso, que generan una nueva narracion al respecto.
Existen otros y otras que, consideran necesario registrar, dando valor a las
expresiones que creemos fueron mejor recepcionadas en espacios consolidados
para el quehacer teatral. Pensemos, por ejemplo, en las resefias y/o criticas
teatrales que hemos leido de obras pasadas que, por condiciones temporales, es
decir, por pertenecer a una determinada época, no presenciamos, aquella
narracién creard una impresion e imaginario de dicha obra. Y esta es una
particularidad de las artes escénicas, existen solo en las coordenadas tiempo y

espacio en la cual se representan.

Retomemos, si se piensa en como se ha registrado el teatro nacional, se
dir4 que la memoria teatral se compone mayoritariamente por los protagonistas,
hombres, quienes se dedicaron a la direccion y/o dramaturgia, es decir espacios
dentro del teatro que pueden llegar a tener mas visibilizacion. Seria
tremendamente injusto decir que en estos espacios no existieron mujeres, sin
embargo, son escasos los hombres femeninos que sobresalen. Y, ademas, en
gué lugar quedan los y las intérpretes que realizan las obras, pues la historia
teatral también les ha omitido, obviando que el teatro es un ejercicio llevado a

cabo por individualidades insertas en un colectivo.

Si se piensa en como se ha registrado el teatro en Valparaiso.
Entenderemos que hay una parte de la historia que, por ser mas reducida, al
parecer, se cuenta de manera mas acotada, en torno a fechas, nombres, grupos
y ATEVA, siendo esta la agrupacion que mas se destaca, ya sea por sus
montajes y aportes a la profesionalizacidén del quehacer teatral. Y lo mas actual,
desde la apertura de escuelas teatrales, en donde existid una gran proliferaciéon
de artistas escénicos, con variedad de grupos y compafias que se desempefian

en la actualidad en el teatro portefio y fuera de él también. (desarrollar mas)
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Por ser una memoria que se esta creando, en este mismo momento,
responde también, a la reivindicacion de la figura de las mujeres en todos los
aspectos. Es por esto que, hoy se ve mas mujeres directoras, mas mujeres en la
dramaturgia y, compafiias que se conforman, reconociéndose como mujeres con
un discurso que hace frente a las visiones impuestas en relacion al género y el

ser mujer.

Si pensamos en Naldy, veremos en ella, una mujer que llevo adelante una
conviccion politica y la cual ha dedicado su vida a las artes escénicas. Sin duda,
ella pudo desarrollarse de manera mas profunda en el ambito publico de su vida,
MAas que otras mujeres contemporaneas a ella. Estudiar en la Universidad, tener
una profesion y desenvolverse en el arte, la convierten en una mujer que sobre
sale de las posibilidades que las mujeres han tenido para emanciparse de los
estereotipos y construcciones sociales. Se podria inferir que, el mismo hecho de
no haber sido madre, la desligdé de esta responsabilidad que un gran parte recae
sobre las mujeres y, aunque no es determinante, si es un factor que puede jugar
en contra del desempefio laboral de las mujeres. La maternidad se ha
considerado como uno de los mandatos centrales de la sociedad patriarcal,
siendo una construccion politica también, para la exclusion de las mujeres desde
ejercicio efectivo de los derechos proclamados universales, desde la instauraciéon
de la modernidad (Becerra, 2011), lo que en algunas ocasiones lleva a las
mujeres a tener que decidir entre lo publico y lo privado. Este cuestionamiento en
ningun caso se dirige al deseo o no deseo en torno a la maternidad, sino, a la
desigualdad a la que se ven enfrentadas las mujeres en desmedro de los
hombres y, del desempefio que ellos si pueden realizar siendo padres y

desenvolviéndose en sus trabajos.
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4.2.2 La mujer y el ser madre

En el caso de Naldy, la determinacion de no ser madre no fue
necesariamente una opcion personal, sino que fue consecuencia de varios
embarazos no viables que impidieron la maternidad. Segun relata la entrevistada,
este habria sido uno de los aspectos que detond la separacion de su primer

matrimonio. Ya estando en el exilio cuenta lo siguiente:

Estuve embarazada y perdi de cuatro meses, bueno, de todos los embarazos que
perdi. Pero este nifio, porque era un nifio, lo tuve cuatro meses (silencio).
Entonces yo quedé muy, muy, muy mal, muy mal, o sea, de verdad que estuve

dos afos viajando a Leipzig, con un siquiatra chileno (Entrevista 5:175)

Pero si bien, el no ser madre de manera biologica, esto no le impidié
maternar a otros. Uno de los relatos mas significativos es la experiencia que tiene
camino al exilio. Primero que todo, ella junto a mas personas debieron refugiarse
en la embajada de la RDA, que en ese momento se encontraba bajo bandera
finlandesa, ya que la RDA rompié relaciones de inmediato con Chile, tras el golpe
militar, la entrevistada cuenta: “[...] las mujeres con nifios y embarazadas estaban
en los dormitorios, en las camas, 0 en los pisos y nosotros estabamos en la

escalera” (Entrevista 5:271)

Bajo esas circunstancias, se le consulta a Naldy, si podia llevar a su cargo
dos hijos de compafieros que estaban muy complicados de trasladarse al exilio
con todos sus hijos, ante esta consulta, accede.

A las mujeres se les ha enmarcado histéricamente en el rol de cuidadoras
y protectoras de la familia, entonces, no es raro que esta encomienda se le pida

a ella 'y no a un compariero de los que estaba en ese momento refugiado.

De todos modos, esta labor, Naldy la toma con responsabilidad y carifio y,
no como una imposicion. El siguiente relato, nos disefia el panorama que
debieron vivir quienes estaban en contra del régimen dictatorial, la entrevistada

recuerda:
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Cuando nos sacaron de la embajada con milicos metralletas y jqué sé yo qué!
Hasta el avion con las metralletas, nos sentamos en el avion y era un sentimiento
de horrible pena y de horrible alivio, era una ola de congoja y de alivio hasta que
salio, para los nifios era todo novedad, no te voy a decir todo lo que los acogia,
estaba el pendiente de que no lloraran o jqué sé yo qué! Los cabros ya de 11y de
9 nunca habian estado en un avién, o sea, para ellos... no tuve necesidad de
contenerlos porque no estaban descontenidos, la descontenida era yo, pero todo
es0 me obligé a todos esos meses a estar pendiente de ellos y a estar feliz de

poder hacerlo en Alemania, en una ciudad con otros chilenos. (Entrevista 5:274)

Tal cuenta la entrevistada, el poder estar a cargo de otros, los dos nifios en
este caso, le significaron el poder desviar la atencion de lo que estaba ocurriendo
en Chile, las situaciones que ella misma habia tenido que vivir y el como los
marcos sociales en los cuales Naldy se habia desenvuelto, se habia formado y

luchado por un ideal, se habian desmoronado de manera violenta.

Sin embargo, solo estuvo al cuidado de los nifios por un tiempo, luego ellos
debieron reunirse en Francia, lugar donde se habian exiliado sus padres, la

entrevistada comenta:

Pero cuando me separaron de los nifios empezd mi tragedia... de darme
cuenta gque estaba sola, que se habian llevado a los nifios, que recién estaba
separada de mi marido de diez afos, por infidelidad ¢ya? Que era la mayor de
todo el grupo (del grupo Lautaro)?, tenia cuarenta afios y todos los demas era

gente joven, treintones (Entrevista 5:282)

El romper el vinculo con los dos nifios que tenia a su cuidado provoco en Naldy
una abrupta conexion con la realidad que estaba viviendo. Por un lado, fue
coartar esta labor de maternar, que en ese periodo de su vida anhelé y deseé
con tanta fuerza. Por otro lado, comprender el fracaso matrimonial y las causas

que quebraron la relacion. Y, por ultimo, sentirse fuera del grupo de creacion,

3 paréntesis de la investigadora. Grupo Lautaro, es la primera compafiia de teatro en la cual trabaja Naldy
en el exilio.
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porque no se conocian, porque ella era la nueva en esa agrupacion, ya que
existian diferencias generacionales por la edad y territoriales, ya que ellos eran
de Santiago. Es decir, su vida estaba quebrada a nivel emocional, personal y
profesional. Se evidencia que estamos frente a una memoria femenina que relata
su pasado involucrando sus emociones y detalles que forman su vida, tal cual
describe Jelin (2002).

El lazo que se cred entre la actriz y los dos nifios perdurd en el tiempo. Las
memorias compartidas determinaron hitos inolvidables en sus vidas personales.
Segun la entrevistada, el nifio mayor, murié muy joven de un ataque al corazén,
el segundo nifio, realizé su vida en Francia, a raiz de un encuentro actual entre

los dos, se sefala:

El se acordaba de detalles increibles que yo no me acordaba, de sus meses
conmigo, de mis zapatos azules, de que yo me peinaba de tal manera, de que yo

le decia tal cosa. (Entrevista 5:255)

Esta memoria compartida entre ambos esta inserta en un marco social que les
unird de por vida. Estas memorias particulares, perduraran por el tiempo que se
prolongue la vida de sus protagonistas. En este caso, el recuerdo de Ramiro (el
niio menor) no responde al imaginario que otros le contaron, sino al propio y de
manera especifica el recordar la figura de Naldy, quien en ese momento fue la

imagen de proteccion, carifio y resguardo en el exilio.

El relato de la entrevistada no se compone solo de un aspecto, sino, de varios,

gue se van cruzando y creando un tejido de significaciones mas complejo.

Ya pasado el tiempo en Alemania, vive una nueva situacion en torno a la
maternidad. Es la posibilidad que surgié en la RDA de poder adoptar hijos. Esto
se introduce en el marco social que vivian las y los exiliados chilenos en la RDA,
quienes estuvieron siempre unidos. En ese contexto, las mujeres realizaron un
telon bordado en agradecimiento a la recepcion de la RDA, el cual fue entregado
al Palacio de los pioneros. Ella fue la encargada de asistir a la ceremonia y
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realizar la entrega, ahi conoce a la directora del lugar, en donde se produce el
siguiente hecho:

[...] y me dice: “tu tienes hijos”, “no” le dije yo, “mira” me dice “nosotros tenemos
aqui en el otro edificio, ;quieres conocer nuestro orfanato?”, “si”, le digo yo. jQué
te digo los nifios como estaban! habia como un ochenta por ciento de mulatitos,
[...] entonces yo le digo “mira toda mi vida he querido ser madre y nunca he

podido”, en ese tiempo tenia un poco mas de cuarenta, no era tan vieja, “;tu crees

»

que yo podria adoptar un nifio?”, “mira yo voy a hacer todo, te voy a ayudar’.
Estuvimos un afio en contacto, al final no habia ningin problema, si yo, renunciaba
a la nacionalidad chilena y adoptaba la nacionalidad alemana, entonces si podia
adoptar todos los nifios que quisiera. La otra posibilidad fue cuando me casé con

Zep, en que también... ;quiere hacerse aleman? ... no. (Entrevista 5:158)

Aca se cruzan los deseos y motivaciones de la entrevistada, por un lado,
estaba el ser madre, cosa que declara haber querido, sin embargo, por el otro
lado, estda su identidad expresada en la ciudadania chilena, que no quiso
abandonar ni por ser madre, ni por estar casada con un aleman. El analisis se
centra en pensar cual era el significado, en ese momento, de continuar siendo
chilena. Aca se expresa el porqué de la militancia politica y su identidad,
arraigada a un territorio. No fue solo el poseer un ideal, sino, poseer un ideal para
transformar el lugar que se habitaba, no cualquier lugar. Y en directa relacion,
aguel lugar al cual afioraba volver, pues ahi estaban sus raices, costumbres e
idiosincrasia. Prueba de ello, Naldy relata que el primer afio que estuvo en
Alemania no armé su casa, que pensaba que volveria pronto a Chile y tener
claridad que el exilio seria momentaneo, pues su siempre fue volver, siendo un

sinsentido adoptar la nacionalidad alemana.
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4.2.3 La mujer y la ensefianza
Si pensamos en Naldy en su labor pedagdgica, siendo este un espacio

ampliamente ocupado por el género femenino, la ensefianza, en varios ambitos.

Vocacién por la pedagogia ha sido un antecedente declarado por la
entrevistada, por entregar aprendizaje y colaborar en el crecimiento de sus

estudiantes:

Yo no hago las clases al 100 %, las hago al 200 %, en el sentido de que me
importa cada uno de mis alumnos, cada una. [...] Me encanta la comunicacién con
los jovenes, el transmitirle cosas, el intuir y encontrar en método de llegar para
ayudar a resolver o desarrollar, 0 sea, eso es, ser profesora de actuaciéon, soy
agradecida de la vida. (Entrevista 1:222)

Segun cuenta Naldy, a raiz de in viaje que realiza a la RDA acompafiando
a su primer marido, estuvo un afio y medio en la Escuela de Teatro de Leipzig
como oyente de las clases de actuacion y, también pudo tomar clases de aleman.
En aquella oportunidad, fue muy bien recibida y participaba con los estudiantes
en las clases de movimiento, acrobacia, voz y musica. Para las clases de
actuacion, se sentaba junto al profesos, veia las clases e iba preguntando, asi
como también consultaban su opinién. Luego de esa experiencia, vuelven a
Chile: “Realmente, volvi a Valparaiso, con una vision mucho mas profunda de la
metodologia de la ensefianza de la actuacién” (Entrevista 3:89). Posterior a esto,
Naldy entr6 a trabajar en la naciente Escuela de Teatro de la Universidad de Chile
Sede Valparaiso como profesora de actuaciéon. Como ya se ha relatado, a causa
del golpe civico-militar se fue exiliada a la RDA vy, ahi, también trabajé en la
ensefianza de la actuacion teatral, primero como ayudante y luego dictando
clases. En relacion al como se ensefiaba la actuacion y el teatro en la RDA,
haciendo un claro paralelo con la forma de ensefianza chilena actual, la

entrevistada narra:
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All4, en las escuelas de teatro, no se elimina a los alumnos, no se los echa
por no avance en Sus procesos que se espera que llegue, se espera que con
disciplina y que con amor por lo que estan haciendo. Por indisciplina, por falta de
respeto se les echaba, pero nunca por rendimiento o por su proceso. Cuantas
veces yo no tuve chiquillos que se notaba el talento, le chorreaba el talento, pero
creian que con eso bastaba, eran flojos, impuntuales, dejaban a sus compafieros.
Y, otros alumnos que, otros colegas querian eliminar a la primera y que yo siempre
los defendi [...] grandes que son ahora, que no tenian el talento de los talentosos
y con trabajo, con amor, lograban llegar mucho mas arriba. [...] jSi el proceso no
se puede medir en tres meses por favor, si son procesos! si tl ves que alguien
arde de ganas y que tienen pasion por lo que estan haciendo, eso es lo principal.
(Entrevista 3:104)

La entrevistada demuestra claridad al relacionar el haber estudiado pedagogia
y, relacionarlo con la ensefianza de la actuacion. Ella logré desarrollarse segun

su vocacion le dictaba, pudiéndose desenvolverse. Naldy:

O sea, si por algo estudié pedagogia, podria haber estudiado pedagogia en
técnicas manuales, jqué sé yo! la cosa era ensefiar. O sea, es una vocacion. y
no sé, siempre me pregunto, y creo, creo, que me gustaba mas, porque ahora no
me siento capaz, que me gusta mas ensefiar, dar clases que actuacioén, siendo
que actuar me encanta. Me encanta el periodo ensayo, después el periodo de
funciones no me gusta tanto, pero en la busqueda, el equivocarse, el
comprometerse con el camino del personaje, ese proceso es maravilloso. Y
también, impulsar el proceso de los alumnos, o0 sea, ayudar en el proceso a los

alumnos, eso es lo que yo amo. (Entrevista 3:120)

Ella declara cual es su forma de ver el teatro y el cOmo se ensefia, en relacion

a la metodologia que ella usé con sus estudiantes:

Si, porque es un trabajo que tu le estas ensefiando a un colectivo, Pero el
colectivo tiene las individualidades, y cada individualidad es distinta. Y entonces,

no puedes hacer una cosa del choclén, sino que, es uno por uno, darle la
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oportunidad y ayudarle uno por uno, Y eso apasiona, me apasiona. (Entrevista
3:133)

La entrevistada recuerda su paso por la Universidad de Playa Ancha con

carifio y orgullo de la formacién que pudo entregar:

Tuve épocas muy felices en la Upla, y chiquillos que no olvido, nunca. A mi,
lo que me encanta del trabajo de la Upla, la mayoria, no lo sé desde que me fui,
lo que me hace tremendo orgullo por la escuela, la mayoria de nuestros alumnos
siguen en el teatro de alguna forma y eso es una cosa muy valorable, de ustedes

y también de la formacion. (Entrevista 3:250)

4.2.4 La mujer y la militancia

Si pensamos en Naldy y el como asume su militancia politica, este espacio
es el menos abordado, y responde también a las construcciones de género en
donde las mujeres no hablan abiertamente de sus militancias, las mujeres de la
generacion de Naldy. Como se comentaba antes, las mujeres en la actualidad

estan ganando terreno en la vida publica.

Entonces si vemos el aspecto de la militancia, Naldy se ve atravesado por
las construcciones sociales a las cuales ella responde, afiadiendo, ademas, las
problematicas que trae hablar de situaciones inmersas en la violencia que trajo
el golpe militar. Ella se distancia, tal cual la actuacion brechtiana narra los

acontecimientos para generar una reflexion, pero no busca la emocionalidad.

Naldy relata sus memorias, las formas en las cuales se involucra de
manera emocional con lo que cuenta. Sin embargo, Naldy también se nos
presenta como una mujer particular, pues se posiciona desde su dedicacion
completa al arte teatral, como actriz y pedagoga, impregnado por su propio hacer,
por sus propias decisiones y no las de otros, a no ser por los contextos politicos-

sociales. Naldy no ha parado de crear hasta la actualidad.
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Queda de manifiesto que los aspectos iniciales con los que priori se
interpretan las entrevistas realizan cruces y diadlogos entre ellos y no operan de

forma aislada.
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4.3 Memoria politicay social.

Se creyd necesario comenzar a analizar cuéles son las influencias con las
cuales crecid6 Naldy cuales los referentes que formaron sus convicciones
politicas. Comprender los contextos con los cuales ella, desde muy pequefia
estuvo —medianamente- enterada de las condiciones politicas en las cuales vivia,
tanto de Chile, como de Espafia, -pais de procedencia del padre-. Se penso
pertinente también, detenerse a analizar aquellos testimonios de Naldy que dejan
entre ver cuales son los contextos socio politicos que rodean su nifiez y de qué
manera quedaron grabados en su memoria, pues dejaron una impresion e

influencia sobre ella.

4.3.1 Memoria politica, contextos — influencias - militancias

Primero que todo, se observa en los relatos de la actriz, una relacién de
admiracion al referirse al padre y con las cosas que €l hacia, asi también, la
conexion que tuvo el padre con la politica y, cdmo esta conciencia social estuvo

vinculada desde la infancia de Naldy.

Yo me acuerdo cuando chica los primeros de mayo que el sindicato de
trabajadores que en ese tiempo no sé si se llamaba CUT o no, él hablaba
en las manifestaciones del primero de mayo en Valdivia y tenia su tiempo y
lo llamaban para que hablara por la Republica Espafiola durante la Guerra
Civil y todo lo demas, y lo invitaban de partidos, sobre todo de comunistas
lo invitaban a militar en el partido. El nunca quiso eso, ni nunca quiso

nacionalizarse chileno. (Entrevista 1:107)

Desde su padre, Naldy tendra una tendencia hacia una conciencia social y
una inclinacién hacia los partidos de izquierda. Esta predisposicion, también esta
en su periodo de estudio en la Universidad de Chile, sin embargo, recién se

transforma en militancia una vez que Naldy llega a Valparaiso. No obstante, no
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es un espacio de su vida en el cual se explaye con facilidad, aun cuando, sea
este el motivo que determinard por completo su vida, las situaciones que vive y

el exilio.

Bueno, me casé, entré al Partido Comunista, eh, en fin. Cosa que me habian
pololeado mucho para que entrara en el Pedagdgico a la Jota, entré directamente
al partido en Valparaiso, o sea, esos afos fueron decidores, asi como el Manuel

de Salas... decisivo, decisivo. (Entrevista 2:234)

De manera sucinta, se comenta el trabajo en célula del partido, el cual se
dividia por intereses. En donde ese reunirse podia ser en cualquier sitio, pues las
actividades comunes se llevaban a cabo en la sede del partido, ubicado en ese
momento en calle Molina del centro de Valparaiso. Si, se deja claro que el
accionar politico estuvo directamente relacionado al acontecer sociopolitico del
momento, un tiempo de agitacion social del cual Naldy fue parte. El relato

comenta el acontecer de manera general:

En ese tiempo, de unas tremendas huelgas de profesores, y habia un...
imaginate... poco antes del 73 y del 70, eran tiempos absolutamente convulsivos,
de marchas, de huelgas de protestas, de lucha, lucha, lucha, yo participé

activamente de todo eso. (Entrevista 2:244)

4.3.2 Lallegada del golpe militar, los cruces de la memoriay el olvido
Todas las personas que habitaron el pais en el afio 1973, fueron atravesadas
de alguna u otra manera por el golpe civico militar, lo que trajo como
consecuencia una dictadura que duré 17 afios. Nuestra entrevistada se vio
afectada de forma directa por esta situacion, al ser militante del partido comunista
y por tener una conciencia politica en favor del Presidente Allende. Al momento
del golpe, Naldy se encontraba separada de su primer marido. Por esto mismo,

ella se encontraba viviendo sola, arrendando en la casa de un compafiero:
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Y yo en la mafiana del 11 de septiembre, como siempre, estaba la cosa tan dificil,
tomé mi radio portatil para escuchar mientras me duchaba y jqué sé yo qué! Y los
militares y los mandos militares y jqué sé yo qué! Y yo dije “en esta casa, si llegan”
... 0 sea, en la casa, en una pieza, una pieza estaba llena de literatura marxista,
llena, llena de estantes, desde Pekin informa, o sea, de los afios 40, o sea, no
podia destruir todo eso. Bueno... no estaba en la casa cuando la allanaron...
menos mal. (Entrevista 2:268)

Si bien, es posible que nadie haya pensado y proyectado la brutalidad con
la cual se iba a llevar a cabo el golpe, Naldy, desde el primero dia, penso en lo
complejo que seria seguir viviendo en la casa en donde estaba. La casa, de

hecho, fue allanada y ella no estuvo en ese momento.

De manera muy breve, se cuentan los acontecimientos por los cuales ella
debié abandonar el pais. Se da a entender, también, que hay ciertos temas, mas
intimos —y tal vez dolorosos- de los cuales se prefiere no hablar u omitir. Aca
comienza el cruce en torno a la memoria, silencios y traumas (Jelin, 2002;
Kaufman, 2015; Pollak, 2006)

Bueno... la cosa es que hay cosas que nos las puedo decir ahora, pero... el
compafiero que fue absolutamente torturado y tirado a la calle, me mandé a llamar

para decirme que habia dado mi nombre... entre otros, ¢ya? (Entrevista 2:273)

Las condiciones que produjeron el exilio son evidentes, si Naldy no se
hubiese ido del pais, lo mas probables es que haya tenido que pasar por
situaciones extremas, como las que implement6 la dictadura para silenciar y
hasta eliminar a quienes tuviesen ideales de izquierda o hayan trabajado para el
Gobierno de Allende. Jelin 2002, focaliza su trabajo de memoria en las dictaduras
acontecidas en el Cono Sur, puesto que, la brutalidad represora con la cual se

implementaron, dejaron secuelas irreparables en las personas.

Las omisiones que contiene el relato, también hablar de una historia

reciente, aun cuando, hayan pasado mas de 45 afios en el que se produjo el
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golpe de estado, todavia existen personas involucradas, historias inconclusas y
sensibles de ser tratadas por los protagonistas. Para Pollak (2016), estos
silencios son importantes de considerar, ya que no son simples olvidos u
omisiones, sino, opciones personales, que buscan resguardar a otros y también
a la propia persona. Para Ricoeur, siguiendo la misma linea, serd un olvido
evasivo, en el intento de no recordar lo que puede herir a otros. Esta forma de
asumir la historia y narrar la propia memoria, también puede ser considerada una

manera con la cual seguir adelante la vida.

Yo militaba en ese tiempo, por supuesto todavia... y me dijeron que me tenia
que iry que si me podia llevar dos nifios de una familia que estaba muy perseguida
y que tenian cinco nifios... Me asilé en la ex embajada de la RDA, que estaba bajo

bandera finlandesa... eso. (Entrevista 2:275)

Volver a pasar por la memoria, es volver a pasar por la mente y también por
el cuerpo, invocar a la memoria de situaciones fuertes, en las cuales esta en

medio la sobrevivencia no es facil y asi queda de manifiesto:

[...] del 70 al 73 era trabajo, trabajo, trabajo en la junta, en la JAP, en la junta
de vecinos, en trabajos voluntarios de llevar la mercaderia, de desocupar
camiones... era [...] Ay, me cansé. (silencio muy incobmodo). Es que quiero ser
mas cronoldgica y no puedo. Es que esa pregunta, del 70 al 73, pura actividad,

puro trabajo, pura consciencia, pura fuerza, puro punch. (Entrevista 2:291)

Aqui se denota el trabajo comprometido de Naldy en relacion a los
voluntariados para sacar adelante un ideal, por el cual muchos y muchas se
comprometieron y dedicaron para que fuese posible. El relato vuelve a presentar
silencios y frases inconclusas, pero esta vez se hacen presentes en un modo
mucho mas marcado. Aquel dia de entrevista, de pronto se nos vino de sorpresa
el tema de la dictadura, sin buscar llegar hasta ese lugar. Los silencios que se

provocan de parte de la entrevistada, también causaron silencio en quien
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investiga, hablar del golpe, es hablar de un trozo desgarrado de la historia de
Chile.

En este sentido, este es un testimonio para la construccion de una memoria,
el que incluye silencios o cosas no dichas, lo que abre el espacio para inferir que
en esos lugares puede existir un trauma (Jelin, 2002) y en esa interpretacion,
variados los motivos por los cuales hablar o no hablar. Sin embargo, el relato
experiencial deja un registro de un periodo historico que violent6 a todo un pais
—dictadura chilena- y, que cambi6 el rumbo de vida de la entrevistada, cuyo
testimonio puede incrementar la construccion de memorias compartidas
(Kaufman, 2015). En esta lectura, es la propia narracion la que deja ver cuales
son las grietas y tensiones que ocurren a nivel emotivo. Porque cuando existen
sucesos traumaticos que ocurren a nivel social, en donde se produce un quiebre
importante de la seguridad social, se pierden las significaciones o explicaciones

de los ocurrido (Kaufman, 1998)

De igual manera, Naldy logra hacer referencia a roces ideolégicos, que
deben de haber sido muy marcados en relacién al pensamiento politico que cada
persona tenia y expresaba. En tiempos algidos, en momentos de crisis y de
convulsién social, es mas proclive que las diferencias politicas se incrementen
(Jelin, 2002; Pollak, 2006)

Y yo me acuerdo, creo, no sé si fue el dia antes al golpe o dos dias antes del
golpe, de una marcha, que, hasta con palos andabamos, jqué sé yo qué! Que nos
ibamos a defender con cualquier cosa (silencio). Me acuerdo de pasar por el
Mercurio y me acuerdo de estar asomado por las ventanas del Mercurio un gran
amigo de ATEVA, que habia sido... habia sido él cooperador de ATEVA, como
gente que también cooperaba con ATEVA monetariamente y en lo que podia vy,
uno de ellos era Lucas, que era absolutamente reaccionario, o sea era de derecha,
pero era una persona muy simpatica, una persona que queria mucho el teatro y
gue nos queria mucho a ATEVA. Y me acuerdo que, que pasando por el Mercurio

estaba Lucas que trabajaba en el Mercurio y llamabamos “Lucas, Lucas” y le
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haciamos (hace un gesto con la mano, tapita) Y en los dias después del Golpe
recuerdo haberme encontrado con Lucas y que me dijo “Naldy” y me hace asi (el

mismo gesto, tapita) y a mi se me erizaron los pelos. (Entrevista 2:292)

La represion dictatorial se hizo mas peligrosa para quienes estuvieron
comprometidos con Allende, que es lo que la lleva en ultima instancia a exiliarse
del pais. Se vuelve arriesgada la sobrevivencia. El vuelco que tomo la historia de
un pais, fue tan rdpido y tan violento que la historia personal también se ve

frenada, cortada y desvanecida (Kaufman, 1998).

[...] o sea... anddbamos de casa en casa, jay! jEra un torbellino de cosas, un
torbellino, un torbellino, un torbellino! Son visiones, una pelicula dada a toda

velocidad de imagenes que tengo. (Entrevista 2:303)

Tal como describe Stern es el sentido que toman las memorias, ya que no es
solo tal o cual recuerdo, sino, los sentidos que adquieren esos recuerdos para la
memoria, en este caso personal. Y siguiendo con las ideas propuestas en (Stern,
2012), tampoco es cualquier recuerdo el que se presenta en esta cita de Naldy,
sino un recuerdo de aquellos momentos que pusieron en jaque la vida y sus
dimensiones: “-no solo los hechos, sino también las emociones y las
consecuencias y las respuestas que produjeron; no sélo las palabras, sino
también el hecho del cuerpo, las imagenes y los sonidos y los olfatos; no sélo las
certezas, sino también las confusiones y los malentendidos y los conflictos en la

relaciones sociales-“ (10)

4.3.3 Exilio y recepcion, el paso de los afios y la discriminacion

La RDA fue un pais, con un Estado ideoldgico a fin con el gobierno de Allende,
gue pudo asilar politicamente a aquellos chilenos y chilenas que debieron salir a
raiz del golpe militar. Siendo ese un territorio que presentaba una clara inclinacién
socialista. Los exiliados fueron muy bien recibidos por los alemanes, ya que estos

ultimos sabian y comprendian los dificiles momentos que atravesaba el pais, es
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decir, solidaridad con el presidente Allende y el pueblo chileno (Rojas Mira &
Santoni, 2013). Asi lo detalla:

Al comienzo, era una cosa emocionante, porque estaban con la nocién de
gue un presidente haya sido elegido democraticamente para construir otra
sociedad era un hecho unico, una revolucion no armada, sin fuego ni nada, Unico
en el mundo. Y que haya... porque el golpe fue tan brutal... ellos nos abrazaban

7

en la calle llorando, en la calle, cualquier persona “;usted es chileno?” y nos
abrazaban llorando los primeros afios. Después, ti tomabas un taxi y el taxista te
decia “claro, usted esta viviendo en un departamento que estaba destinado para

mi familia” ... por ejemplo. (Entrevista 5:87)

Sin embargo, tal cual comenta la entrevistada, la recepcion hacia los migrantes
no siempre fue la misma, ya que se hacian comentarios discriminatorios hacia
sus personas. Este es un hecho que no solo atafie a lo que ocurrié en ese pais,
sino también, se podria hacer el paralelo de lo que ocurre en el Chile actual y el
alto numero de personas migrantes que llegan al pais en busca de mejores
condiciones de vida. Aclarando, de todos modos, que la migracion que hasta la
fecha ha recibido Chile, ha sido mas bien voluntaria y no un exilio impuesto por

un gobierno de facto como ocurrié en Chile.

Y un dia fuimos con una amiga, porque no me acuerdo qué, nos queriamos
comprar algo bonito y nos fuimos [...] Y habia unas rubias regias que nos miraban
y seguian conversando, que nos miraban y seguian conversando. Entonces mi
amiga pone la mano en la mesay les dice: “;a ustedes les molesta el pelo negro?,
porgue si a ustedes les molesta el pelo negro, pasenme el libro para la atencién
al cliente”, (las otras contestaron) “ay no... jqué sé yo qué!”. Bueno, eso en la
RDA, y yo cuando estuve el Berlin Occidental, [...] Entonces abro la puerta, abro
la puerta de la boutique, y la vieja alemana me dice “aqui no se atienden turcos”’,
entonces yo no le dije yo no soy turca, sino que tomé la puerta de vidrio y se la
cerré, que a la hora que se quiebra esa puerta tu sabes que me habria pasado...

pero, o sea, una discriminacion del porte de un buque. Claro, una puede ser turca
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también, ¢por qué no? y aunque diga chilena, tampoco me atiende... o sea, (risas)
(Entrevista 5:101)

La identidad y su aprehension desde lo mas radical, gira en la discriminacion.
Es cierto, pertenecemos a culturas distintas y es comun observar las diferencias,
pero no asi la discriminacion que puede hacer caer en actitudes de odio hacia las

personas.

4.3.4 El retorno a Chile

La entrevistada relata que, durante el exilio, siempre tuvo el deseo de
retornar al pais. Que si bien, Alemania era un pais que se encontraba mas
desarrollado, en donde existian mas oportunidad, su deseo era volver. Esa
espera tardo once afos, su exilio comienza en 1974 y su regreso en 1985. Naldy
narra que estaba con la “L” en su pasaporte, lo que significaba, estar en las listas
negras de personas exiliadas a las cuales se les negaba el ingreso a Chile, esta
fue una medida implantada por el gobierno civico-militar. Cuenta que fue tanta la
presidn gue se ejercid internacionalmente sobre el pais, que la dictadura tuvo que
liberar las listas. En ese momento pudo Naldy regresa. Sin embargo, Naldy y
quien era su pareja en ese momento Zepel, tardaron dos afios mas, ya que era
un problema sacar a un ciudadano de la RDA a un pais en dictadura fascista.
Debieron casarse y realizar algunos tramites que les permitieran realizar el viaje.

Segun el relato:

Bueno, llegando al aeropuerto, nos metieron adentro de una sala y nos
revisaron todo, absolutamente todo. Y después me llamaron de nuevo a un
interrogatorio ahi en el Ministerio de Defensa que queda por Bulnes y fui y, me
sometieron a interrogatorio: ¢usted era comunista? ¢usted es comunista?
(silencio)... no, le dije yo. ¢ usted era comunista? No, le dije yo —y en mis adentros

dije yo soy comunista, no era comunista- (risas) (Entrevista 5:228)
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Queda en claro la persecucion y despliegue represivo que ejercia la dictadura
sobre quienes tenian un pensamiento politico distinto. También, que en claro la
militancia politica de la entrevistada, la cual se mantenia tras el exilio, con mas
fuerza luego de saber todos los horrores cometidos y la propia vivencia como

testigo, el relato contindia del siguiente modo:

Bueno, fueron cosas fuertes, una vez nos allanaron, menos mal que en el
tiempo que nos allanaron habia campeonato mundial de futbol y los tipos se
pusieron a mirar el partido de Chile jy qué sé yo qué! Los tipos miraron por arriba,
que era como de rutina. (Entrevista 5:233)

El hostigamiento y persecucién de parte de la dictadura seguia efectudndose,
la entrevistada nos narra un espacio de la historia de Chile, en donde las
libertades individuales estaban restringidas, es un periodo de la historia que
marco significativamente a quienes lo vivieron. En relacion a como se vivia la

protagonista relata:

Se vivian con miedo esas situaciones. Era el afio 85, cinco afios después vino
todo, es decir, el allanamiento era en el marco del secuestro de no me acuerdo
quién, del Edwards parece, una cosa asi. Entonces sefialaban casas en donde
podia haber sospechosos de militancia o jqué sé yo qué! No, si nos tenian
absolutamente marcados. (Entrevista 5:237)

El asedio politico fue un factor importante durante la dictadura, quienes hayan
trabajado en pos de derrocar al dictador, debieron actuar de manera precavida y

resguardar los nucleos de confianza.

4.3.5 Para la memoria del pais, una reflexion actual

Se reflexiona en torno a los temas que se siguen tratando en Chile, como
lo fue la dictadura civico-militar. La lucha incansable de las personas que se
vieron directamente afectadas, ha sido el motor para llevar adelante iniciativas

que empujen al Estado a reparar de algun modo, las acciones cometidas en
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dictadura. Sin embargo, a la luz de los hechos, ain no se han realizado
investigaciones y acciones que logren llegar a la verdad de ciertos crimenes,
como tampoco se ha podido eliminar los pactos de silencio que encubren a

quienes fueron responsables, y es por eso que la memoria se sigue expresando.

En relacion a las luchas que se dieron por la verdad y la justicia, Stern
(2012) define las memorias que se produjeron para denunciar las acciones
cometidas por la dictadura en Chile. Los objetivos se centraban en visibilizar las
violencias del Estado chileno en contra de su pueblo y asi, mitigar de alguna
forma su accionar, memoria de “Las realidades negadas”. El autor, también
caracteriza otro tipo de memoria que surge en el retorno a la democracia,
“Sinergia conflictiva” que se produjo entre el estado y la poblacion civil, para este

periodo fue necesario el accionar de estos dos agentes.

El presente en Chile posee memorias en disputas (Jelin, 2002), entre
quienes estuvieron en contra del régimen militar y quienes estuvieron a favor.
Estas memorias, se han mantenido en confrontacion, pero sin conflicto activo,
porque se encontraban en periodos calmos de la sociedad. Sin embargo, a raiz
del estallido del 18 de octubre 2019, la sociedad entr6 en una etapa de
polarizacion de la politica e ideologias, la cual se sostiene por memorias
subterrdneas que emergen de periodos criticos no resueltos.(Jelin, 2002; Pollak,

2006), al consultar sobre el estallido social, la entrevistada responde:

Porgue no esta olvidado nada, porque personalmente puedo comunicarme con
gente que fue y que penso distinto, muy a contra, pero entiendo que... hay otras
cosas del ser humano que se tengan que seguir valorando. No tengo amistades
gque hayan sido pinochetistas, no puedo tenerlo, pero tampoco odio con la gente
gue haya sido convencida de que era lo mejor para Chile y toda la cuestion, no
puedo tener una amistad, pero si puedo comunicarme, no con los culpables,
evidentemente, sino, con una masa que pensoé que era lo mejor, que te salvaron
del algo terrible ¢ya? Me da un poco de compasion y me da un poquito de

desprecio, un poquito de sentirme en el lugar superior, un poquito de pobre, me
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entiendes, no odio, odio evidentemente a los criminales. Y todavia, cuando
escucho a algunos politicos es un desprecio, es un asco, pero las caras duras,
asco. (Entrevista 4:124)

Cuando Naldy hace referencia a aquellas personas que aun hoy, poseen
una memoria que apoya y apoyo el régimen militar, conecta con otra memoria
estudiada por Stern (2012), “La memoria oficial salvadora”, con la cual se instalé
la idea de que el golpe era la mejor opcién para salvar al pais del caos en el cual

estaba sumergido y del gobierno marxista hacia el cual avanzaba.

Las entrevistas se realizaron en el ailo 2020, ya habiendo pasado por el 18
de octubre de 2019, en donde el pais vivio un estallido social de grandes
proporciones, donde las personas pudieron demostrar el descontento social que
existe en Chile a raiz, principalmente de la desigualdad que existe, la

entrevistada cometa como observa este proceso:

Lo observo con esperanza, lo observo con entusiasmo, lo observo con alegria,
con reconciliacién con la gente, porque el hecho de que claro, no habia muchas
opciones, pero el hecho de haber elegido a Pifiera de nuevo, que Chile le haya
dado la mayoria asi era un desaliento, una depresién horrible, entonces ver que
la gente despert6 de esa manera sin liderazgo alguno de que fueron llevados como
ovejitas ¢ya? Sino que, espontaneamente y esa masificacion evidentemente que
me llené de esperanza de saber que va a ser una época dificilisima pero que
hemos pasado por épocas dificilisimas ¢ya? Que yo evidentemente, a estas
alturas de mi vida, a mi me tocé otra época dificilisima, no iba a hacer mucho si
no que poner voto, poner voz, poner olla... pero nada mas. Y feliz que empiecen
a organizarse la gente y que ojala que se sigan organizando, yo creo que si, hay
muchos nucleos de organizacion para el futuro. Yo no pertenezco a ninguno de
€sS0S grupos porgue aqui en Santiago no tengo un grupo de gente a fines de
historia como en Valparaiso ¢ya? Pero si lo veo como el estallido mismo.
(Entrevista 4:134)
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A través del estallido se vio cdmo las memorias subalternas emergian en
oposicion a las memorias instauradas y oficiales, reclamando dignidad por todos

los afios de abuso, opresion y discriminacion (Pollak, 2006)
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Capitulo 5: Conclusiones

El trabajo de memoria que se realizd con la actriz y pedagoga Naldy
Hernadndez, nos ayuda a revisitar el pasado, las memorias existentes, la historia

establecida y generar nuevos sentidos que se observan desde nuestro presente.

Abordar las memorias teatrales de la entrevistada, nos enmarca en
contextos que exceden la memoria local portefia, siendo todos sus aspectos
significativos para comprender a la persona en si, construyéndose con sus
discursos y acciones. Por ende, si bien se pueden clasificar los distintos marcos
sociales en los cuales se desenvolvié la actriz, no pueden comprenderse de
manera aislada, pues son un enjambre de eslabones que conforman una

memoria completa.

Sin embargo, la memoria de la entrevistada, a nivel teatral comienza a
desarrollarse en Valparaiso, luego, se expande en el extranjero y en sus trabajos

en Santiago, para después, volverse a asentar en el puerto.

Cuando nos referimos al comienzo teatral, hacemos las conexiones con:
el inicio de la profesionalizacion en Valparaiso de la Carrera de Teatro, a través
de la compafia a la cual ella pertenecio, en la Universidad de Chile Sede
Valparaiso, como extension de la Universidad de Chile Sede Santiago y, todo el
nexo de artistas escénicos con los cuales Naldy Hernandez habia tenido
oportunidad de compartir. Es decir, ella posa su memoria, en la memoria teatral

portefia y la memoria teatral santiaguina.

La apertura de mundo y profundizacion para la pedagogia teatral de la
actuacion realista y brechtiana, tiene lugar debido al exilio que vivio entre los afios
1974 al 1985, en la RDA. Ser& ahi donde habite y construya para crear, siempre
arraigada con los acontecimientos nacionales vinculados a la Dictadura civico-

militar. Ella es parte de una memoria que compartieron cientos de exiliados, entre
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ellos artistas, que visibilizaron al mundo los atropellos a los derechos humanos,
fueron ellos y ellas las que construyeron las memorias de los desterrados y

quienes lucharon por revertir esa situacion.

Si bien el exilio fue una accion forzada que guardara para siempre un
quiebre doloroso para todos y todas quienes tuvieron que partir, dejando atras
familias, profesiones y la lucha por un ideal en el territorio chileno. Este desarraigo
también, significo para la actriz como para otras personas en la misma situacion,
un momento de aprendizaje y profundizacion, en este caso teatral. Tal como
reconoce la entrevistada, ese fue el momento donde perfecciond una
metodologia de trabajo que pudo profundizar en Alemania, para luego llegar a
poner en practica con los y las estudiantes chilenos que formé a su retorno en
Chile. Lo aprendido teatralmente de la idiosincrasia alemana, lo adapté y volco a
la idiosincrasia de estudiantes chilenos, siendo esta adaptacion de informacion

mas sencillo para ella, pues es chilena y ya pertenecia a esa identidad.

El trabajo teatral, con su retorno del exilio y la vuelta a la democracia, la
inscribe en los afios “90 en la memoria nacional, al trabajar con el destacado
director y dramaturgo Ramén Griffero, en obras que han marcado generaciones
de teatristas nuevos con montajes como “Rio abajo”, “Cinema Utoppia” o
“Extasis”. Estas representaciones teatrales expusieron las contradicciones de un
pais quebrado por la dictadura y perdido en la reincorporacion a la democracia.
En las obras del director no solo se imponia el discurso, sino todo un aparataje y
estética que transformaron la escena de aguel momento. Este tipo de teatro que
realizo la entrevistada, se adscribe a una nueva manera de presentar la memoria
de un pais, en relacion a lo no dicho, a lo borrado y en la forma de representar
un cuerpo ausente. De hecho, es la actriz quien en la obra “Rio abajo” interpreta

a una mujer que carga con un esposo desaparecido.

Naldy, en los afios 2020, volvid a asentar en Valparaiso su quehacer

teatral, siendo parte del cuerpo docente de la Carrera de Teatro de la Universidad
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de Playa Ancha que se volvié a abrir tras el paso de la Dictadura. Tuvo que pasar
mas de 20 afios para que la formacion profesional Universitaria se volviera a
instalar, para generar nuevos artistas escénicos a nivel local. En este importante
hecho para la historia del teatro local, Naldy también estuvo presente. Formando
a una gran cantidad de artistas que hoy son las y los directores, las y los
intérpretes, las y los disefiadores teatrales, las y los docentes que hoy ejercen

como teatristas a nivel local y nacional.

Para las proyecciones del teatro local, se sugiere registrar, archivar y
analizar las nuevas creaciones, la proliferacion de artistas y compafias, para
comprender cudles son las construcciones identitarias que forman el teatro local.
Dando lugar a las diversas voces, abarcando las pluralidades de formas y
discursos, tanto de los espacios de formacion, del teatro de sala, del teatro
callejero, del teatro que se lleva a las escuelas, cerros, hospitales o céarceles.

Naldy, es integrante de la memoria teatral que ha quedado inscrita para la
posterioridad, siendo parte de hitos significativos del teatro nacional y local, del
teatro establecido y reconocido como tal. Si bien, su participacién no corresponde
al de gestora de aquellos hechos, si ha sido considerada para ser participe de
dichos acontecimientos, puesto que se ha demostrado ser una potente actriz y

una maestra con gran vocacion para la ensefianza teatral.

Releer los relatos vinculados al como ha abordado sus personajes o la
visién que llevé a cabo cuando fue profesora de teatro, nos da la posibilidad de
observarnos y reflexionar en nuestras propias practicas y discursos en torno al

guehacer teatral.

Por otro lado, comprender las dimensiones en las cuales se insertan las
construcciones sociales de las cuales somos parte, es una tarea individual y
también colectiva. Una practica que se ha ido instalando y que nos insta a atender

con mas detencion todas aquellas ideas y acciones que hemos tomado como
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inocuas, ya que, estan tan naturalizados e instaurados en nuestras realidades

gue cuesta trabajo desprenderse y transformarse.

Ya desde hace un tiempo ha sido la labor realizada por mujeres y
disidencias, desde la academia y fuera de ella, para cuestionar los moldes
impuestos por la sociedad. Los cambios son dificiles de aceptar, pues los asuntos
cuestionados nos remueven las bases en las cuales se ha formado la red de
sentidos y operaciones a las cuales hemos estado acostumbrados vy
acostumbradas.

No obstante, es menester reflexionar en relacion a estos cuestionamientos
e instalar las problematicas que apuntan a las construcciones patriarcales,

elitistas, clasistas y racistas.

La conformacion del teatro nacional y portefio también se ha visto
atravesado por maneras binarias de observar las practicas, en donde los
hombres han ocupado histéricamente cargos o roles para la direccion, la
dramaturgia o la escenotecnia; en cambio, las mujeres han ejercido los roles de
la interpretacion, la produccion y la ensefianza. A raiz de esto mismo, nace en
Valparaiso el Primer Festival de teatro Portefio Femenino GESTA, en el afo
2013, el cual, en sus diferentes versiones, ha buscado potenciar la creacién de
mujeres en los ambitos de la direccién y la dramaturgia local, incentivando a las
mujeres a entregar sus visiones estéticas y politicas en sus obras. Como
consecuencia, hoy existen varias compafiias que sus integrantes han salido de
la Carreras de Teatro de la Region, que se conforman por mujeres y que plantear
su quehacer desde el reconocerse como mujeres insertas es sociedades

patriarcales.

En este contexto situamos a la entrevistada, su discurso devela a una
mujer que ha podido llevar adelante su vida personal y laboral, en condiciones
mucho mas favorables que otras mujeres contemporaneas a ella. Sin embargo,

no existe un relato fuerte que haga pensar que Naldy se posiciona politicamente
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desde el habitar un cuerpo femenino, aun cuando apoye las ideas que vienen

desde ese lugar.

Ella estd incluida en los patrones regulares y oficiales que se les destinan
a las mujeres, ya que ella también, responde a su tiempo. Es asi, como siempre
ha tomado los roles de interpretacion y de la enseflanza, mayoritariamente,
lugares comunes en donde se han desarrollado las mujeres. No obstante,
también son los roles que ella ha deseado desarrollar, porque en ellos ha volcado

toda su vocacion innata.

La maternidad, sera un tema relevante en una parte de la vida de la actriz.
La imposibilidad de procrear puede causar contradiccién en la mente y el cuerpo
de una mujer, comprendiendo que la maternidad se ha visto y entendido como
un aspecto naturalizado de la vida de las mujeres. En el mundo que vivimos, los
cuerpos, mentes y emociones de las mujeres han sido ampliamente castigados,
a través de violencias fisicas y simbdlicas. Las memorias de la actriz son tan
personales e intimos, como propone Jelin (2020), que logran conmover y

transmitir lo sustancial de ese pasado para su identidad actual.

La militancia politica, aun cuando asumida, queda encapsulada en los
periodos méas oscuros de la historia de este pais, cargando memorias que caen
en silencios, en omisiones y lugares que dan a entender lo trauméatico que debe
ser, volver a pasar por el cuerpo dichas memorias que remueven y que hacen
comprender de la fragilidad de la existencia humana en manos del terror. De este
modo, se vuelva aun mas significativo el exponer las huellas de aquellas historias
de vidas que entregaron todo por los ideales politicos y el quehacer teatral,

creando un @mbito indisoluble entre la politica y el teatro.

Este lugar inseparable que ha creado Naldy entre el teatro y su
pensamiento politico, se ve reflejado en su forma de interpretar, en personajes,

en obras que ha representado y, en su afinidad con la actuacién brechtiana

131



Se cree que, necesario apreciar a nuestros creadores y creadoras
teatrales, que han impulsado, influenciado y formado a los artistas escénicos que
hoy escriben la memoria del teatro portefio del mafiana. Pues es indispensable
cargar de sentido las fechas, los nombres, acontecimientos y lugares que han
albergado el teatro portefio, comprendiendo como una memoria individual puede
hacer eco de una memoria compartida, que nos pertenece y que, ha formado la
identidad diversa y fructifera en la cual se encuentra el teatro portefio, sin obviar

todas las dificultades que el quehacer teatral conlleva.

De este modo, el trabajo de memoria realizado con los relatos de Naldy, a
través de las construcciones que realiza de sus discursos, nos permite mirar al
pasado desde las perspectivas y significados que hoy le damos a esa memoria,
haciéndonos interpelar el convulsionado presente que vivimos. Reconstruyendo
una memoria compartida para todos y todas las que hacemos del teatro nuestra

forma de vida.

En esta experiencia de investigacién, haber sido la receptora de una parte
de las memorias de la actriz por varios momentos me llené de escalofrios. Los
relatos de un pasado como herida nacional que emergen de manera abrupta con
el despertar social del 18 de octubre de 2019. Las fuerzas armadas, las balas,
los toques de queda, las y los mutilados, las y los muertos... nos hacen
comprender que las memorias que se creian soterradas por el tiempo se

encuentran mas presentes que nunca.

Por ultimo, el patrimonio inmaterial teatral de la ciudad de Valparaiso, se
sugiere ser tratado desde la identidad que han creado quienes trabajaron porque
existiera la practica teatral en la ciudad, asi como, la identidad que se forma a
partir de las y los nuevos expositores del arte teatral. De manera significativa en
este lugar estan quienes han formados a las y los teatristas y, en ese sentido se
inscribe la figura de la actriz y maestra Naldy Hernandez. Su relacion con el teatro

en todos los sentidos: como actriz y docente teatral; su relacién con los hechos
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traumaticos que se acontecieron en el pais, que se conectan con su militancia y
posterior exilio a la RDA; la relacion de Naldy-mujer y su integracién en un
enjambre de significancias en las cuales las mujeres estan en desmedro, hacen
de ella, una intérprete que, en el escenario, a sus 86 afos, actla cargando toda

una memoria-pal's €n Su cuerpo.

El patrimonio intangible local y teatral, se podria revelar a la comunidad
artistica, poniendo en valor las manifestaciones del quehacer teatral inscrito en
el territorio portefio. Desde este punto de vista, se considera oportuno que
existiese reconocimiento a las personas que han insistido por llevar adelante una

practica carga de sentido, profesional, politico y consecuente.

Una iniciativa, seria homenajear a la actriz y maestra Naldy Hernandez,
por sus afios de trabajo y dedicacion en la labor teatral, enfocado en su memoria
arraigada al puerto de Valparaiso. Esta actividad debiese emerger desde las
plataformas que estan creadas para fomentar el trabajo de mujeres en las
distintas &areas de la creacion. Transfiiendo esta memoria a las nuevas
generaciones, de manera de no perder las raices que propician la realizacion

escénica.

Fomentar la investigacion de memoria en la Regién de Valparaiso, en el
territorio mismo, para visibilizar el trabajo que se ha levantado en la zona,
apropiandonos de una identidad que nos hace ser quienes somos y crear COmo
creamos. De este modo, incrementar mas puntos de comparacion y la reflexion

teatral. Esta actitud nos colaboraria a descentralizar la practica y la investigacion.
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Anexo 1: Consentimiento Informado de la entrevistada

Direccién de Investigacién

Universidad de Comité Etico-Cientifico
@ Playa Ancha o
mail: cecupla@upla.cl

FORMULARIO DE CONSENTIMIENTO INFORMADO
PARA PARTICIPANTES

Estimada Sra.: Naldi Hernandez Gomez

Usted ha sido invitada a participar en la investigacion titulada “Memoria teatral,
teatro/mujer/politica a través de los relatos de la actriz Naldi Herndndez”, a cargo de la
investigadora Licenciada en Artes Escénicas, Fabiola Diaz Romero.

Este es un formulario de consentimiento informado, que tiene como objetivo entregar toda la
informacion Ud. necesite para decidir si desea participar o no en esta investigacion. Fabiola Diaz
hablara con usted para explicarle en qué consiste la investigacion y usted puede realizar todas las
preguntas que desee en cualquier momento antes de tomar una decisién. Si usted esta de acuerdo
en participar se le pedird que firme este formulario de consentimiento y se le entregara una copia
de este documento.

El proposito de este estudio es comprender y analizar memoria teatral, colectiva (compartida) y
local para la ciudad de Valparaiso a través de los relatos de la actriz y pedagoga teatral Naldi
Hernandez Gémez, para una dimensién patrimonial.

Consiste en la recopilacion a través de bibliografia pertinente para el marco tedrico, entendido en
los conceptos de memoria, género y patrimonio, contrastando dicho material con los relatos de la
actriz; lo que permitird comprender y analizar la memoria teatral portefia.

Por medio de este documento se le solicita su participacion en este estudio, porque la seleccién de
la actriz y pedagoga teatral responde a una gran trayectoria teatral tanto como actriz
destacandose a nivel nacional como local en la ciudad de Valparaiso y por su labor pedagdgica

para la formacién de artistas escénicos

Su participacion es voluntaria, y consistira en entrevistas en profundidad, grabadas en formato

audio y video.

Se le pedira que de forma abierta y en confianza pueda expresar a través de las entrevistas relatos

de su memoria.

La actividad tendra una duracion de 40 a 60 minutos, en 5 sesiones y se realizara en el domicilio de
la entrevistada, ubicado en Providencia, Santiago de Chile.

Su participacion en esta investigacion no conlleva ningun riesgo para su integridad

Si usted no desea participar esto no implicara sancion alguna. Ademas, usted tiene el derecho de
negarse a responder preguntas concieias, y puede optar por retirarse de este estudio en cualquier
momento. Su privacidad serd protegida, pues la informacién recogida en esta investigacion sera
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. Umversndad de
Playa Ancha

utilizada solo con los fines investigativos, cuidando la privacidad y el )
almacenamiento de los datos a cargo de Fabiola Diaz Romero L-'L il b

Usted se beneficiard de manera indirecta, ya que la informacion r
participacion sera de utilidad para la comunidad artistica y teatral portea.

Su participacion en este estudio no irhpllc,a ningun costo
pago por su participacién, es decir no hay dinero de por medio.

Si usted desea se le entregara un informe con los resultados obtenidos una
investigacion.

Los resultados del estudio seran utilizados con fines cientificos, de-
de la misma investigacion.

la Investigaclén, o alguna pregunta resp
'dirlgirse al Comité Etico Clentfﬂco de
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Direcclén de Investigacién
Universidad de Comité Etico-Cientifico

: Playa Ancha CEC-UPLA

Emait cecupla@upla.cl

ACTA DE CONSENTIMIENTO

preguntas han sido respondidas adecuadamente. Se me ha aclarado, ademas, que puedo realizar
preguntas en cualquier momento de la investigacion.

Se me ha informado el objetivo del estudio, los procedimientos y actividades que implica este
estudio, y los posibles riesgos y beneficios (en caso de haberlos).

Se me ha informado, ademas, que mi participacion es voluntaria y que podré renunciar a
participar en el estudio en cualquier momento, sin causa y sin consecuencia alguna.

Si durante el transcurso de la investigacion, surge informacién relevante para continuar
participando en el estudio, el investigador deberd entregar esta informacién.

He sido informado y entiendo que los datos obtenidos en el estudio pueden ser publicados o
difundidos con fines cientificos o educativos.

Si durante el transcurso de la investigacion me surgen dudas respecto a la investigacion o sobre mi
participacion en el estudio puedo contactarme con la Investigadora Responsable Fabiola Diaz

Romero, Teléfono +56988907575 y correo electrénico fabioladiazromero@gmail.com
Declaro estar libre de presién para decidir mi participacion en el estudio.

Acepto participar en la investigacion titulada “Memoria teatral, teatro/mujer/politica a través de
los relatos de la actriz Naldi Hernandez.

Recibiré una copia firmada y fechada de este consentimiento.

nidoNdik 5. Tt VS

r Nombre y FirmaParticjpante Nombre y Firma dela Investigadora

responsable

Fecha 30/06/2020
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