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1 afio 2000 nace por Decreto Supremo la Comi-

sién Bicentenario que asesora al President@ en

el disefio, programacién e implementaciéon de
las actividades conmemorativas de los doscientos afios
de la Independencia de Chile'. Mediante concursos,
patrocinios y politicas de fomento, la Comisién ha
logrado alinear las iniciativas estatales vinculadas a la
conmemoracién del Bicentenario. En el dmbito cultural se
han desarrollado cuatro lineas de trabajo: el rescate de la
memoria artistico-cultural; el relevamiento de actividades
culturales periddicas; el desarrollo de eventos culturales
excepcionales, y el incremento de la produccién artistica
sobre el Bicentenario.

La produccién teatral de nuestro pais no ha quedado
exenta de estas politicas, produciéndose una organica
de iniciativas teatrales vinculadas con el Bicentenario.
El Bicentenario Teatral estd tomando forma a partir de
publicaciones (de articulos como los que componen este
ndamero de Apuntes, pero también de libros y antologias);

1. Paramayores informaciones véase: http:/ / www.chilebicentenario.cl/

de puestas en escena que tienen por tema el Bicentenario
o la historia de Chile; remontajes de obras del pasado,
asi como encuentros en universidades y otros centros
de estudio que estdn abocados a reflexionar sobre los
doscientos afios de teatro chileno. Esta verdadera fiebre
ha llegado incluso a organizaciones no gubernamentales
como el emblematico Festival Internacional de Teatro
Santiago a Mil, que el 2010 consagra su programacién
al Bicentenario. Se trata de un movimiento todavia en
ciernes, puesto que muchas de estas iniciativas estdn
programadas, pero atin no se realizan. Este momento
auroral del Bicentenario Teatral es una excelente opor-
tunidad para desplegar preguntas y reflexiones que nos
permitan comprender mejor las estrategias de restitucion
y actualizacién de la memoria teatral. Serfa impensable
en este momento plantear un andlisis acabado de esta
iniciativa que se estd apenas iniciando. Es por esto que
mads que sacar conclusiones, el objetivo de este articulo
es establecer una reflexién sobre cémo se ha pensado y
gestado este Bicentenario Teatral, interrogdndonos sobre
la problematica relacién entre el pasado, sus fuentes, el

presente y el futuro.
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Una memoria para el futuro

El “pasado” se refiere a aquello que fue y yano es,
aquello que existié pero ya no existe mds. La trampa del
pasado es que para hacerse presente (es decir, pasado)
debe necesariamente responder a la mirada de alguien. E/
pasado es pasado para alguien: aquello que aparentemente
subsiste por si mismo debe necesariamente ser actua-
lizado por un sujeto. Es por esto que la restitucién del
pasado responde més a la construccién de una memoria
que a la reexhumacién objetiva de aquello que ya fue.
Y es justamente en el territorio de la memoria donde la
subjetividad (individual o colectiva) se torna crucial.
No existen memorias sin herederos, y cuando hay he-
rederos el pasado deviene memoria. Esto es importante,
puesto que el pasado y la memoria no son equivalentes:
la memoria es siempre una construccién que requiere
una re-negociacién y una representaciéon de aquello que
estd ausente, implicando necesariamente una posicion
subjetiva que almacena y recupera. Como expresa Pa-
trizia Violi: “...si bien los hechos del pasado en cuanto
eventos pueden ser fijos e inmutables, la memoria de
éstos es en cambio variable, continuamente transformable
y renegociable” (en impresion)>.

Al intentar rescatar el patrimonio cultural, el Bi-
centenario gestiona las representaciones del pasado y
mediante esta gestion, construye una memoria cultural. Al
igual que la memoria individual, la memoria cultural es
una construccién que se distancia de toda posible ontolo-
gizacion (“esto es el pasado”) y naturalizacién (“este es el
modo natural de pensar el pasado”). Como plantea Paul
Ricoeur (2003), el pasado no puede tornarse presente,
sino mediante una representacién y la construccién de
la memoria; por ende, no es una copia de aquello que ya
fue, sino que mads bien se trata en realidad de un dispo-
sitivo narrativo que construye el relato del pasado. Aunque
aspire a la verdad, la memoria solo puede acceder al
pasado mediante sus huellas: “... en el origen mismo
de la memoria hay una paradoja primigenia, cual es
su referencia al pasado por medio de huellas” (Ricoeur

2002: 24). La implicancia de esta paradoja fundacional se

2. Latraduccién es mia.

traduce en la continua frustracién de la ambicién verista
de la memoria, que debe conformarse con los vestigios
del pasado y no con el pasado mismo.

Como plantea Cristina Demaria en Semiotica y
Memoria (2006), los textos de la memoria no hablan
tanto del pasado cuanto del presente y de las instancias
actuales que lo construyen. Un texto de la memoria nos
cuenta como es una cultura, cémo sus actores narran su
relacién con el pasado (con lo que estd ausente) y con
su identidad (el modo cémo los sujetos se autodefinen
y se instituyen como tales en un relato y una posicién
discursiva).

La memoria cristalizada
y la memoria en acto

La primera linea de trabajo que la Comisién esta-
blecié para el &mbito cultural es el rescate de la memoria
teatral. Esta declaracién parece autoevidente, pero es
necesario desentrafiar en ella al menos dos preguntas
relevantes: ;C6mo se “rescata” esta memoria teatral? Y
;cémo se construye esta “memoria teatral”? Para respon-
der a estas preguntas me parece pertinente utilizar las
categorias de archivo y repertorio planteadas por Diana
Taylor (2003). Segun Taylor, el archivo comprende los
documentos del pasado de naturaleza escrita y audio-
visual que permanecen en el tiempo. Un documento es
algo a lo que se puede acudir mds veces. El repertorio,
en cambio, implica la en-accién o la restauracién de algo
pasado. “El repertorio en-acttia la memoria incorporada:
performances, gestos, oralidad, movimiento, danza,
cantos —en definitiva, todos los actos que se consideran
conocimiento efimero no reproducible” (20)°. Mientras
el archivo es un discurso con cierta perdurabilidad y
estabilidad, el repertorio genera un discurso en acto que
reactualiza el pasado de modo dindmico.

El Bicentenario Teatral construye una memoria mixta,
ya que por un lado genera archivo y por otro repertorio.
Un caso de archivo de excelencia es la antologia Un siglo
de Dramaturgia Chilena. 1910-2010, dirigida por Maria de

la Luz Hurtado, que serd publicada préximamente, la

3. Latraduccién es mia.
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que incluye treinta y nueve textos dramaticos que reco-
rren nuestra historia teatral. La antologfa contribuye de
modo significativo a la recopilacién de obras draméticas
y a su sistematizacién. Su soporte material permitird
que estos textos subsistan en el tiempo, cristalizando y
conservando la memoria teatral en un archivo.

Pero la memoria teatral del Bicentenario no des-
cansa en la generacién de archivos; también opera en
la segunda estrategia de construccién de la memoria: el
repertorio. Como veremos méds adelante, el Bicentenario
Teatral también estd operando a nivel de una memoria
performatica en acto. Pero antes de describir este modo
de construccién de la memoria, es necesario aclarar que
archivo y repertorio no son estrategias excluyentes; de
hecho, muchas veces se complementan sinérgicamente.
Por ejemplo, algunas obras del pasado que serdn revisadas
también podran conservarse como (nuevos) textos dra-
maéticos. Asimismo, podrdn ser filmadas, generando asf
registros audiovisuales que podran quedar disponibles
como archivo para su posterior consulta.

Es notable que la construccién de la memoria teatral
del Bicentenario supere un rescate basado en archivos e
incluya de modo enfético estrategias performaticas que
vivifican la memoria. Este modo de rescatar el patrimo-
nio teatral se estd ejecutando mediante tres operaciones
principales: relecturas, reescrituras y remontajes.* Las re-
lecturas plantean la elaboracién escénica de documentos
histéricos, mientras que las reescrituras se caracterizan
por propuestas de autores contemporadneos basadas en
obras de artistas del pasado; los remontajes implican la
puesta en escena de obras “emblematicas” de la historia
teatral chilena.

Estas tres operaciones corresponden a lo que en
otro escrito he definido como pricticas preformativas:
secuencias de comportamientos en un régimen asimétrico
de observacién, donde el artista (actor, actriz, performer,

4. Segtin la Real Academia Espanola, el prefijo “re”, comtin a las tres
nociones, responde a tres campos semdnticos: significa “repeticién”,
pero también puede indicar un “movimiento hacia atrds” y, en fin,
denota una “intensificaciéon”. Es evidente que las operaciones de
relectura, reescritura’y remontaje recuperan aspectos de los tres campos
semdnticos. En los tres casos existe un grado de repetividad que
necesariamente implica una mirada hacia atrds que intensifica el
horizonte del pasado.

bailarin) ostenta su presencia ante la mirada de un es-
pectador con fines estéticos (Contreras 2008).° En cuanto
précticas performativas los remotanjes, reescrituras y
relecturas responden a lo que Richard Schechner deno-
mina “restauracion de la conducta” (107). Las conductas,
explica el autor, se comportan como una cinta de filme
que puede reacomodarse o reconstituirse en la accién
performativa. En las tres operaciones en cuestién la
restauracion de la conducta adquiere una valencia atin
mayor, puesto que se articulan a partir de una intencién
de rescate patrimonial. Esto no implica solo el volver
al pasado, pues también incluye una construccién del
futuro. Como postulé en otro escrito, la temporalidad
propia de las précticas performativas no descansa solo en
la repeticién, sino que se articula en el doble movimiento
entre una vuelta constante (ever-returning) y la radical
imposibilidad de instaurarse verdaderamente como una
repeticion (never becoming) (Contreras 2007). Aunque se
quiera simplemente repetir, en toda restauracion siempre
existe una dosis importante de novedad: la dialéctica de
la repeticién implica la novedad.

En el Bicentenario Teatral el primer nivel de la
restauracion se sitda en el &mbito de la creacién y es la
que ejecutan los artistas al reproponer una obra (escrita
o montada) del pasado. El reponer una obra del pasado,
ya sea con fines documentales o mediante una reinter-
pretacién o reelaboracién, implica justamente tomar
una conducta previa y reactuarla en el presente. En este
sentido, hay una articulacién entre la repeticién de algo
del pasado y la novedad que implica su restitucién.

Un segundo nivel, donde se verifica la restauracién,
a mi modo de ver mds esencial, es el encuentro con el
publico. Incluso podria asegurar que no es hasta este
momento que se puede hablar con toda propiedad de
restauracién. La memoria del teatro de los doscientos

afios de Chile no va terminar en los procesos de creacién

5. Cuando hablo de préctica me refiero a una configuracién de com-
portamientos que adquieren un sentido para el observador. Por
préctica entiendo un tipo de actividad cultural que se diferencia
del texto por su dinamismo y el hecho de que su curso, desarrollo y
sentido dependen de modo estrecho de su contexto espaciotemporal.
(Contreras 2008). Para una revisién interdisciplinaria de la nocién
de practica véase Schatzki et al. The Practice Turn in Contemporary
Theory. London & New York: Routledge, 2001.
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de los artistas, sino que se realizard en el interespacio
e intertiempo que se instaurard entre éstos y los espec-
tadores.

Es ante la mirada del ptblico que la obra restaurada
se convierte en una memoria performdtica viva. Cuando
el espectador presencia una obra restaurada realiza un
trabajo interpretativo que asocia la versién actual con
el original o con los referentes que tiene sobre éste. Este
trabajo interpretativo del espectador no necesariamente
asocia el original por su semejanza; también puede,
por ejemplo, relacionarlo respecto a una disonancia o
diferencia. En cualquier caso, se construye una cierta
continuidad entre pasado y presente, que es donde en
rigor se concreta la restauracion y, por ende, cuando se
inaugura la memoria (performatica).

Pienso que si el rescate de la memoria teatral se
hubiese concentrado solamente en la recopilacién de
documentos con fines de archivo, su efectividad hu-
biese sido menor. El hecho de fomentar una memoria
viva y performativa asegura una mayor profundidad
de la operacién de construccién del pasado, ya que la
performatividad permite una fidelidad respecto a la
naturaleza de la teatralidad. Las obras reescritas, re-
montadas y releidas pueden quedar registradas en un
archivo gracias a registros perdurables como la escritura
y grabaciones audiovisuales, pero también se completa-
ran en la relacién viva de copresencia entre los artistas
y el ptblico. Es de este encuentro desde donde nacerdn
las resemantizaciones y reinterpretaciones del pasado
que seran conservadas en el futuro. Esta recuperacién
viva, aunque sea efimera, implica sin duda una potente
inyeccién al modo como se restaura y crea la memoria

teatral en nuestro pafs.
Las huellas del pasado

El Bicentenario Teatral construye entonces una
memoria, una representacién del pasado que tiene la
prerrogativa de contener una dosis de performativi-
dad, ya que no solo se basa en textos, sino que también
abarca précticas. Podriamos decir, por lo mismo, que el
Bicentenario Teatral articula una memoria performaética

que vuelve a poner en acto algo del pasado. Pero ;qué

es este “pasado” que se restaura? Como ya he indica-
do, el pasado no es autoevidente; el pasado también se
descubre, se va desdoblando de a poco a medida que
se construye su memoria.

La memoria del Bicentenario Teatral se basa en
huellas o, en términos historiograficos, en fuentes.® El
Bicentenario Teatral ha utilizado fuentes de diverso tipo,
lo que ha posibilitado operaciones interpretativas con
modalidades variadas. En el caso de las relecturas como
Valdivia, escrita por Inés Stranger y dirigida por Macarena
Baeza, las fuentes fueron principalmente histéricas y de
caracter escrito. Distinto es el caso de las reescrituras
como Plaga, de Coca Duarte, quien utilizé como fuente
primaria La Mantis Religiosa de Alejandro Sieveking.
Pero el Bicentenario Teatral también ha sabido acoger
fuentes no textuales que se basan en la perpetuacién de
précticas. Es el caso de La Negra Ester, que se repropone
gracias a la continuidad de parte de su elenco, lo que
permite una hebra de continuidad con la préctica perfor-
mativa original. La diversidad de fuentes se traduce en
la multiplicacién de los puntos de vista, lo que habilita
una reconstruccién multifocal del pasado. Ademas, el
hecho de que se contemplen distintos tipos de fuentes
no solo complejiza las perspectivas, sino que articula
distintas materialidades y, por ende, sensorialidades en
la restauracién del pasado.

Independientemente del tipo de fuente al que ha
recurrido este Bicentenario Teatral, el problema de la
fidelidad respecto al pasado se torna una cuestién crucial.
Siguiendo el ejemplo anterior, uno podria preguntarse:
;qué es aquello que se preserva en La Negra Ester de la
versioén original? O ;qué queda del montaje original de
Historia de la sangre? ;Qué es lo que se ha querido-podido
preservar-conservar? La fidelidad respecto a las versio-
nes del pasado también podria ser problemadtica en el
caso de las reescrituras ;Qué rescata Plaga de La Mantis

6. Las fuentes son primarias cuando se elaboran casi contempord-
neamente con los acontecimientos que se investigan, llegando al
presente tal y como fueron hechas en su momento. Las fuentes
secundarias, en cambio, se caracterizan por ser reelaboraciones de
las fuentes primarias. Las fuentes también se clasifican segtin el
soporte de su textualidad, como por ejemplo las fuentes escritas,
iconogréficas, orales, audiovisuales, etc. Para una completa discu-
sién sobre la metodologia de la investigacion histérica véase, por
ejemplo, Moro et al. 1990.
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Religiosa? Lejos de ser una cuestién tedrica, esto fue una
discusién que surgié a partir del estreno de Plaga, que
incluso requiri6 de la aclaracién del director Luis Ureta,
quien tuvo que explicitar la independencia del texto de
Duarte respecto al original de Sieveking’.

Y es que no debemos olvidarnos que atin cuando
una obra se plantee como una reescritura, estamos en
el dmbito de la creacién y no de la historia, por lo que la
relacion respecto a las “fuentes” adquiere otra significacién.
A diferencia de la historia, que al menos en su vertiente
mds cldsica pretende una altfsima fidelidad respecto al
pasado, en el &mbito artistico y teatral la fuente es mas
un indicio, una huella de un pasado que quiere reva-
lorizarse, retejerse, repensarse y, por qué no, recrearse.
Como plantea Milena Grass (2008) el teatro es un modo
de conocer el mundo que inaugura un modo inédito de
relacionarse con el pasado, en particular con las “zonas
opacas” que la historiografia no alcanza a contemplar.
Estas zonas son, segtin Grass, las demasiado préximas
en el tiempo, las demasiado irracionales, las demasiado
dolorosas y aquellas que son tan intensas que no pueden
representarse mediante estructuras lineales.

El teatro se constituye entonces como una bisagra entre lo
material y lo simbélico que, por su vocacién piiblica y el ho-
rizonte de recepcion local al que va dirigido, constituye una
fuente privilegiada para la historiografia contempordnea allf
donde otro tipo de documentos no logran dar cuenta de la
multiplicidad de capas superpuestas que conforman la realidad
del acontecer humano (Grass 8).

La restauracion performadtica implica necesariamente
un trdnsito por las instancias de creacién y es por esto
que el pasado no permanece intacto, sino que mads bien
pasa por las manos y los cuerpos de los creadores. Lejos
de ser inmune a estos traspasos, las restauraciones mutan
y se reelaboran en este proceso. Como plantea Schech-
ner, en rigor no importa cudn fiel es la versién actual
respecto a la original: “La “verdad” o “fuente” original
de la conducta se puede perder, ignorar o contradecir”
(107). Siempre existe una traduccién y una reorganiza-

cién que responde a los cdnones estéticos en boga en el

7. Véase el articulo de Jorge Letelier “Plaga, una epidemia de inquien-
tantes realidades” en LA TERCERA del 8 de agosto de 2009.

presente. Aunque se quisiera hacer la copia més fiel de
un montaje pasado, incluso, por ejemplo, llamando a los
actores de la version original, no podrfamos decir que
es una réplica. Seguramente su anclaje espaciotemporal
delimitarfa un nuevo sentido e incluso un nuevo curso
de la préctica. La imposibilidad de la réplica responde
justamente al hecho de que estamos ante précticas que
varian su sentido y estructura segtin los contextos donde
se realizan. Las restauraciones no pueden ser réplicas,
puesto que por definicién restauran determinados aspectos
de las prdcticas originales.

Toda reelaboracién artistica implica necesariamen-
te una reorganizacion, y ésta puede ser mas o menos
radical. Dicho esto, uno podria entonces preguntarse
por los limites de legitimidad de la creacién teatral res-
pecto al pasado y sus huellas®. Creo que las relaciones
entre las restauraciones performadticas y las huellas del
pasado pueden entenderse mejor a la luz del concepto
de intertextualidad. Este término fue acufiado por Julia
Kristeva, quien basdndose en la tesis de Michel Bajtin
respecto a la naturaleza dialégica y polifénica del texto
literiario, en 1969 establece que “todo texto se construye
como un mosaico de citas y es también la absorcién y
transformacién de otro texto” (3). Segun Kristeva, la
existencia de discursos previos es la precondicién de
todo acto de significacién, asi como de toda atribucién
de sentido. La intertextualidad puede variar segin un
cruce entre los grados de literacidad y explicitacidad
que se mantiene entre los textos. Cuando un texto es
literalmente idéntico y no se explicita su familiaridad,
se habla de plagio. Diverso es el caso de la cita, donde se
explicita la relacién atin cuando la literacidad sea menor;
o el caso de la alusién, donde se explicita la ligazén, pero
falta la literacidad respecto al original.

Elmodelo de la intertextualidad resulta mds adecuado
para pensar a las operaciones de remontajes, relecturas y
reescrituras, que mds que buscar fidelidad con el pasado,
intentan crear otro texto sobre el pasado para articular

8. Parauna interesante discusion sobre la intertextualidad en el contexto
del teatro documental chileno contemporéneo véase Kalawski (2006).
El autor plantea “la intertextualidad como gelatina” para referirse
a la alteracién de los niveles del texto y el comentario en el teatro
que recupera y re-elabora fuentes histéricas y testimoniales.
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otra memoria. La intertextualidad contempla los grados
de influencias entre distintos tipos y clases de textos,
situdndose mds en el d&mbito de los “vinculos” que de
las “fuentes”. Las tres operaciones que nos preocupan
permiten que la construccién de la memoria del teatro
chileno no se restrinja a una aproximacién documental
que pretende recrear el pasado. Considero que en este
sentido, el Bicentenario Teatral ha sido suficientemente
permisivo con la creatividad de los artistas actuales,
dédndoles libertad para utilizar las huellas del pasado
no como evidencias del pasado, sino mds bien como
vestigios que nos susurran un pasado secreto que todavia

estd por construirse.
Las politicas del recuerdo

Para crear la memoria teatral del Bicentenario ha
sido imprescindible la gestiéon de la representacién del
pasado mediante una politica del recuerdo que determina
aquello que vale la pena recordar y, por consecuencia,
también aquello que se puede olvidar. Esta articulacién es
compleja e implica cuestiones éticas (;cOmo restaurar la
verdad de lo ocurrido?), politicas (;qué representaciones
se seleccionan como hegemonicas?) y epistemoldgicas
(¢se puede conocer el pasado?).

La gestion del recuerdo y del pasado responden
a una postura subyacente que selecciona aquello que es
mds relevante y al mismo tiempo narcotiza (deja morir)
aquello que no se considera significativo. Es asi como
las politicas del recuerdo articulan la representacién
del pasado, convirtiéndose a la vez en un sintoma del
presente y, mds importante, en la programaciéon de un
discurso identitario futuro.

Las politicas del recuerdo responden a posturas
politicas (no necesariamente partidistas, aunque tampo-
co habria que subestimarlas del todo) que determinan
ciertas valorizaciones de la colectividad. ;Cudles son los
criterios de seleccién del “patrimonio teatral chileno”?
¢ Como se escogen, por ejemplo, las obras “emblemadticas”
del teatro chileno?

Enla pagina web del festival Internacional de Tea-
tro Santiago a Mil, por ejemplo, se habla de “recuperar,

para las actuales y futuras generaciones, la memoria del

teatro chileno que ha dejado huella”. No se menciona,
sin embargo qué es lo que se considera “una huella”:
¢(se decide en funcién de la visibilidad que tuvo la obra?
¢En funcién de la repercusién social? ; Cémo se mide la
repercusion social? ;O se considera que la huella de las
obras estd determinada por la critica que obtuvo? Si este
es el caso, jserfa en funcion de la critica de la época o de
la critica actual? Por ejemplo, ;cudles son las “huellas”
que una obra como Hechos Consumados o como Los que
van quedando en el camino han dejado, de modo tal de
poder aseverar que son obras significativas en el teatro
chileno? ;Son las huellas de ambas obras comparables?
En fin, ;cudl es la ideologfa politica que determina las
elecciones de las obras?

Se plantea también el problema, no menor, respecto
a la seleccién de los artistas actuales, a quienes se les
designa el trabajo de recuperacion testimonial. ;Cémo se
administra la seleccion de los artistas mds idéneos para
reproponer una obra del pasado? ;La actualizacién de
este repertorio se deja en manos de sus creadores origi-
nales (como en el caso de Alfredo Castro) o de jévenes
artistas chilenos? No quisiera intentar responder estas
preguntas, sobre todo porque como ya he mencionado,
el Bicentenario Teatral estd apenas naciendo, por lo que
no se pueden descartar cambios de rumbos o sorpresas
respecto a los programas originales. Me parece, de todas
formas, que mds alld de criticar los criterios de seleccién
de este festival, estas preguntas sirven para no olvidarse
(a prop6sito de memoria) que las selecciones (de obras,
de elencos, de directores, de creadores) responden a una
cierta politica que puede ser declarada o no. En cualquier
caso, el rescate del patrimonio teatral no es ingenuo, puesto
que responde a una particular mirada que valoriza ciertos
eventos del pasado a partir de una posicién concreta en
el presente. Pensar que el rescate del patrimonio teatral
implica simplemente mirar el pasado y restaurarlo para
otorgarle un valor en el presente, resulta tan miope como
considerar que el pasado es uno solo y que la memoria,
por empolvada que se encuentre, es tinica. Como toda
politica del recuerdo, este Bicentenario Teatral impone
un consenso sobre el pasado, generando un discurso que
configura una memoria colectiva y consensuada sobre

el teatro en Chile.
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Un fin para este comienzo...

He postulado que este Bicentenario Teatral construye
una memoria cultural que no descansa solo en textos y
archivos, sino que involucra también précticas, o como
diria Taylor, supera el archivo para activar también un
repertorio del pasado. En el proceso de encarnacién de
la memoria teatral se ejecuta una externalizacién de los
recuerdos que tiene por consecuencia una especializacién
y temporalizacion del pasado. Este proceso responde
a una politica del recuerdo que selecciona aquello que
perdurard. Lo que el Bicentenario Teatral dejard dispo-
nible para el futuro es producto de una seleccién que
determina los elementos que han de ser recordados y
el olvido de otros.

Como postulan Lotman y Uspensij, “la cultura es
memoria, o, en otras palabras, registro de la memoria
de lo ya vivido por la colectividad” (172). Es interesan-
te descubrir que en el caso del Bicentenario Teatral la

creacién de una memoria —externalizada en précticas

performativas— estd creando justamente una cultura, la
cultura teatral actual, que comparte un modo comtin de
mirar el pasado y de proyectar el futuro.

La construccién de una memoria en acto no puede
desvincularse de sus condiciones de produccién ni de
los valores identitarios del presente. Como bien ha ex-
presado Marc Augé (1998), las reescrituras del pasado
siempre responden y se anclan en un presente, puesto
que es desde el presente que se mira y valoriza el pasado.
Mirar la memoria teatral que el Bicentenario propone es
mirar un espejo que refleja quienes somos hoy los chilenos
y cémo se hace teatro en Chile hoy. En este sentido, el
Bicentenario construye un pasado por venir reflejo de los
valores del presente, de los discursos hegeménicos y de
la proyeccién prospéctica de nuestro perfil identitario.
En la introduccién de este niimero de Apuntes me pa-
rece necesario y urgente desplegar estas preguntas que
espero nos permitan hoy y en el futuro reflexionar sobre
la representacion del pasado teatral que poco a poco se

comienza a anidar en este Bicentenario. m
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