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Marfa Soledad Lagos Rivera es doctora en Filosofia y Letras (Dr. phil.)
y Magister Artium (M.A.) por la Universidad de Augsburgo (Alema-
nia), y traductora Inglés-Alemdn por la Pontificia Universidad Catélica
de Chile. Critica e investigadora teatral, dramaturgista y dramaturga,
ha desarrollado una extensa labor académica y de investigacién en Chile
y el extranjero. Es cofundadora, junto a Javier Ibacache, de la Escuela
de Espectadores de Chile y fue presidenta del Circulo de Criticos de
Arte de Chile. Ha sido profesora e investigadora en diversas universida-
des chilenas y extranjeras, y presidié el Directorio del Centro Cultural
Matucana 100. Sus investigaciones y articulos han sido publicados en
revistas y libros especializados de América Latina, Estados Unidos y
Europa.

La siguiente conversacién con Soledad Lagos fue realizada en el
marco de una investigacién sobre procesos creativos y metodologias do-
cumentales en las précticas escénico-politicas contempordneas. A partir
de su experiencia como dramaturgista de la trilogia La Patria de Teatro
de la Provincia—integrada por Cuerpo (2005), Madre (2006) y Padre
(2006)—, dirigidas por Rodrigo Pérez Miiffeler. Se desarrolla en torno
a las relaciones entre investigacién y creacidn, el trabajo con materiales
documentales, la construccién colectiva de la escena y las formas en que
memoria, archivo y fragmento se articulan en la prictica teatral. Fue

realizada por Cristian Flores Rebolledo el dfa 13 de agosto 2025, en
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Santiago de Chile, en dependecias del Teatro La Comedia de la com-
pafia Teatro ICTUS.

Cristian: ;Cdmo estds, Sole?

Soledad: Bien, Cristian. Muy contenta de verte por estas tierras.

Cristian: Esta coversacién forma parte de este trabajo de investiga-
cién y también de una serie de materiales que me gustarfa poner a dis-
posicién publica. Lo que me interesa es ampliar el conocimiento. Yo voy
a construir una perspectiva, pero seria interesante que otras personas
pudieran construir las propias. Y también poner en valor la creacién na-
cional, que es algo que me importa mucho. Participaste como dramatur-
gista en el proceso de la trilogfa La Patria de Teatro de la Provincia. Para
situarnos, jen qué periodo se desarrolls ese trabajo y en qué consistia
concretamente tu labor como dramaturgista dentro del proceso?

Soledad: A ver. Cuerpo se estrend en 2005 en el teatro de la Uni-
versidad Mayor. Por supuesto, empezamos a trabajar antes. Como en
todos los casos, hubo periodos de ensayo de tres horas cada vez, con una
sistematicidad que era la que permitfa contar con personas que tenfan
agendas bastante ocupadas. Sin embargo, logramos trabajar durante un
tiempo bastante largo para preparar la trilogfa.

Empezamos con Cuerpo, una obra dedicada al tema de la tortura, por-
que precisamente en ese tiempo el entonces ministro del Interior, José
Miguel Insulza —hoy octogenario y atin en politica— declaré que habfa
que dar vuelta la pégina Yy que la tortura ya era un tema cerrado, zan-
jado.

A rafz de esa declaracién comenzamos con Rodrigo Pérez a pensar
cémo llevar esa temdtica a escena de una manera respetuosa, pero al
mismo tiempo capaz de dar cuenta de las violaciones sistemdticas a los
derechos humanos que habfan sido parte del terrorismo de Estado du-
rante la dictadura.

Esa primera obra fue realmente una especie de —no dirfa catarsis,
pero un poco si— tanto en el proceso creatlvo como una vez estrenada,
porque observédbamos las reacciones del piblico y la gente siempre que-
daba en silencio después de cada funcién, antes de aplaudir. Ese pequefio
gran gesto nos demostré que todo el trabajo anterior habfa funcionado
como imagindbamos.

Cuando digo «nos», me refiero también al trabajo de dramatur-
gismo. Ese trabajo contempld la lectura de archivos, informes y diversos
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materiales, algo que no hice solamente para este proyecto, porque ya
venfa trabajando esos temas desde mucho antes, incluso desde mi pe-
riodo en Alemania.

Me tocé —digo yo, por desgracia o por fortuna— enfrentarme per-
sonalmente a Luz Arce cuando fue a presentar su libro E! Infierno, que
habfa sido traducido al alem&n. Mi profesor gufa de doctorado me dio la
tarea de leer primero los archivos que ella decfa haber consultado y, por
otro lado, el libro mismo, tanto en alem&n como en espafiol.

Entonces ya venfa bastante sensibilizada con esa tem4tica, no sélo
por ese encuentro tremendamente desagradable e inolvidable con Luz
Arce en persona, sino también desde antes. Cuando llegué a Alemania,
uno de los primeros libros que lef fue la investigacién periodistica de
Gero Gemballa sobre Colonia Dignidad, un tema del que aqui no se ha-
blaba a comienzos de los afios ochenta y que me permitié adentrarme en
esos horrores de una manera también inolvidable y un poco traum4tica.

Por un lado estaba la lectura; por otro, una inquietud que yo ya trafa
antes de partir a Alemania: la sensacién de vivir en un pafs donde me
habfa tocado experimentar el golpe de Estado siendo una persona muy
joven. Tenia quince afios en ese momento. Llevaba la herida, el trauma,
las primeras experiencias de persecucién, personas que mis padres ha-
bian escondido en nuestra casa. Llevaba todo eso puesto en el cuerpo.
Fui quiz4 una de las primeras personas en enterarse de la existencia de
las violaciones a los derechos humanos como estrategia sistemdtica del
terrorismo de Estado, a pesar de que mis compafieras de la Universidad
Catdlica me decfan que eran cosas que yo imaginaba.

Todo ese trasfondo me sirvié mucho a la hora de pensar cémo llevar
a escena —o mejor dicho, c6mo ayudar a llevar a escena— la tem4tica de
la tortura en Cuerpo. Y luego también para trabajar las citas en HMadre y
en Padre.

Eso se refiere concretamente al trabajo del dramaturgismo. El tra-
bajo con las citas es muy delicado. Tiene que ver con efectuar algo asf
como una diseccidn, si lo pensamos en términos cientificos, de una
enorme cantidad de materiales que primero se consultan y se analizan
en funcién de su utilidad para la escena.

Al mismo tiempo, son materiales que, por existir previamente, exi-
gen una actitud de respeto, pero también una actitud analitica que per-
mita revisarlos en funcién de esa utilidad escénica.

No sé si respondo un poco a tu pregunta.

ACOTAUONLS, E8 enero-junio 2026 611



(RONICA

Bueno, #Madre se estrend més tarde, en 2005, y Padre en 2006. Fueron
tres etapas de una trilogfa que marcé bastante una manera de pensar
y hacer teatro para generaciones que continuaron trabajando después.

Desgraciadamente quedé muy poca huella porque no era la época de
la tecnologia que tenemos hoy. Quedaron filmaciones bastante defectuo-
sas, disponibles para quienes solicitaban algin material, pero no se hizo
el trabajo de registro minucioso y riguroso que habria sido necesario.

Lo que sf quedd fueron las bitdcoras que yo iba escribiendo. Como
parte de mi labor de dramaturgista, asistia no sélo a todos los ensayos,
sino también a todas las funciones. Iba registrando cada funcién, cada
posibilidad de profundizacién, modificacién o ajuste que se iba reve-
lando con el paso del tiempo. En ese sentido fue un encuentro...

Cristian: ;Cdmo te encontraste con la compafifa y con Rodrigo
Pérez? ;Cémo se produjo ese vinculo?

Soledad: Con Rodrigo habfa trabajado el afio anterior en Provincia
Capital. Ah{ él insistié en que yo apareciera oficialmente como drama-
turgista, porque era una labor que venfa realizando de manera bastante
invisible y silenciosa desde hacfa muchos afios.

Cuando hablo de Alemania, me refiero a un periodo de dieciséis afios
yendo y viniendo. El gobierno alem4n me becd y pude hacerlo. No con
toda la frecuencia que me hubiera gustado, pero mantenfa una relacién
constante con Chile. Yo no era exiliada; no tenfa en mi pasaporte la
marca que tuvieron muchos compatriotas. Desde Alemania venia a reu-
nir material para mi doctorado a fines de los afios ochenta y me mantuve
siempre en contacto con la escena teatral chilena. Por ejemplo, para Hus-
torea de la Sangre fui una de las personas que insistié en que la obra fuera
invitada a Alemania, a un congreso muy importante en su momento.

El vinculo con Rodrigo comenzé en esa época, en esos viajes para
reunir material sobre el teatro chileno que se hacfa antes de la llamada
redemocratizacién. Venfa a observar lo que ocurria y notaba una gran
transformacidn en los lenguajes escénicos. Esa transformacién tenfa re-
lacién con discusiones que, al menos en Europa, eran muy intensas en
ese momento: qué entendfamos por texto, qué 1ugar ocupaba el texto
dentro de la escena.

Yo encontraba que aquf esas preguntas ya se estaban poniendo en
practica desde hacfa tiempo mediante una resignificacién de los distin-
tos lenguajes escénicos, otorgdndoles la misma importancia y sin asumir
que el texto escrito para ser dicho en escena era necesariamente el centro
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de todo, como habfa sido habitual pensarlo hasta comienzos de los afios
ochenta.

Cristian: Cuando comienza el trabajo de la trilogia La Patria, se plan-
tea —o se plantean juntos, no sé cémo fue exactamente— trabajar de
manera antagdnica frente a este discurso institucional que sostenfa que
el tema de la memoria ya estaba cerrado. ;Cudles fueron los primeros
materiales a los que te enfrentaste?

Soledad: Los informes. El Informe Rettig y el Informe Valech. Y, tal
como dije, ya habia leido diversos libros sobre las formas de tortura y las
violaciones a los derechos humanos. También habfa intentado entender
qué pasaba por la cabeza de los victimarios. Por ejemplo, Luz Arce se
presentd en Alemania como alguien que se arrepentia de haber decidido
—porque asf lo decfa ella— ser cémplice de algo que ahora condenaba.
Toda esa contradiccién interna, que confesaba como parte de una forma
de comprender el hecho de haberse constituido en victimaria después
de haber sido eventualmente victima, me generaba mucho ruido. Me
inquietaba profundamente.

Entonces, cuando lefa los informes, naturalmente me encontraba con
los testimonios de las victimas, no con los de los victimarios. Pero tenfa
presente esa otra dimensidn, esa otra manera de enfrentarse a los mis-
mos hechos por parte de personas que habian decidido que aquello era
aceptable o que entendfan que no tenfan otra opcién.

Con esas dos ideas en la cabeza trabajamos mucho. Conversamos
mucho acerca de esas contradicciones y sobre cémo integrarlas, aunque
fuera de manera sutil, en la propuesta escénica.

Cristian: Es interesante porque justo el afio anterior, en Provincia Ca-
pital, ya habfan trabajado desde la perspectiva de los perpetradores. Con
otra dramaturgia, por supuesto, pero habfa una continuidad.

Soledad: Si. Quiz4 recuerdas que en las clases de la Universidad de
Chile les pasé la entrevista a Ingrid Olderock publicada en la Revista de
Critica Cultural que editaba Nelly Richard. Y quizd recuerdas también
que Javier Riveros trabajé con esa entrevista en la dramaturgia de Pro-
pincia Seitalada.

Entonces si, evidentemente me obsesionaba mucho esta idea de mos-
trar que habia caras, rostros, seres humanos concretos detrds de esos
testimonios. Y que esos testimonios estaban atravesados por contradic-
ciones que esas mismas personas experimentaban.
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En el caso de la entrevista a Ingrid Olderock, no es menor que fuera
una de las dltimas que concedid. Allf mencionaba, por ejemplo, que
tenfa miedo de que la mataran.

Ella pasaba a jugar con las mismas herramientas emocionales con
las que probablemente habfa confrontado a sus victimas. El miedo apa-
recfa ahora como algo que se le devolvia. Y, sin embargo, nunca con-
fesaba plenamente su responsabilidad. Se distanciaba constantemente
de su propia actividad como torturadora. Era muy alucinante tratar de
entender esa forma de estar en el mundo de los perpetradores y las per-
petradoras.

Por otro lado, al leer los informes y conocer aquello que las victimas
habian padecido, lo que ocurria —al menos hablo por mi— era una con-
mocidn interna brutal.

Y esa conmocidén formaba parte de un sustrato que pensébamos 1m-
portante mantener. Esa extrafieza, esa conmocidn, esa incomprensién
frente a ciertos comportamientos humanos. Pero al mismo tiempo que-
rfamos dejar al publico la libertad para sacar sus propias conclusiones.

Creo que en Cuerpo, por ejemplo, la utilizacién de la misica cantada
en vivo y a capella fue un recurso tremendamente titil en ese sentido.
Permitfa que cada persona hiciera su propia reflexién. No sélo desde lo
que se decia en escena, sino también desde aquello que pasaba por otras
fibras sensibles. .o mismo ocurrfa con los movimientos corporales, con
esta especie de danza quebrada, moderna entre comillas, que recreaba
las secuelas que la violencia habfia dejado inscritas en los cuerpos.

También tenfa presente otra vertiente de materiales. No sélo habia
visto la pelicula de Carmen Castillo, sino que habfa leido en Alemania
el libro sobre la ejecucién de Miguel Enriquez en calle Santa Fe, tradu-
cido muy tempranamente al alem4n. Junto con la investigacién de Gero
Gemballa sobre Colonia Dignidad, lef ese libro a comienzos de los afios
ochenta. M4s tarde, en la ciudad donde estudiaba se realizaba un fes-
tival de cine al que asistieron, entre otros, Patricio Guzmén y diversos
cineastas importantes. Allf me tocé traducir al alemdn tanto Johnny Cien
Pesos como el documental La Flaca Alejandra. Por lo tanto, tenia suficien-
tes referentes.

Cristian: Es interesante porque muchas veces se entiende el trabajo
de investigacidn o el trabajo de dramaturgismo simplemente como una
recopilacién de materiales. Pero aquf aparece algo que es justamente lo
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que me interesa indagar: td te implicas emocionalmente con esos mate-
riales.

No sélo eres convocada a investigar, sino que te involucras politica y
afectivamente con aquello que estds investigando.

Soledad: Claramente. Por ejemplo, traducir al alemdn una pelicula
como e€sa, interpretarla simultdneamente con audffonos, era una expe-
riencia que iba mucho m4s all4 de una tarea técnica. Era algo que pa-
saba por el propio cuerpo. Esa implicacidn tenfa que ver con algo mucho
mds profundo.

Cristian: Claro. No es solamente identificar qué materiales podrfan
servir para una obra, sino asumir que la propia obra exige atravesar
esos materiales.

Soledad: Si. Porque encontramos muy desconcertante la declaracién
del ministro del Interior del gobierno de Ricardo Lagos. El gesto sim-
bdlico de entregar primero el Informe Rettig y luego el Informe Valech
parecia suficiente para ciertos sectores a la hora de abordar el problema
de las violaciones a los derechos humanos y las secuelas que habian de-
jado en la sociedad. Pero cuando se dice que hay que dar vuelta la p4-
gina, lo que ocurre es que un problema social y colectivo se transforma
en algo personal. Y nosotros pensdbamos que eso no podfa ser. El tema
del Nunca M4s concernia —y sigue concerniendo— a la sociedad en su
conjunto.

Cristian: Cuando decides trabajar sobre ese material y comienzas a
hacer una seleccidn, jcémo se produce ese proceso? ;Lo haces td? ;Lo
hacen junto al director? ;Hay una primera curaduria de materiales?

Soledad: Generalmente era un didlogo entre el director y yo. Pero
el dramaturgismo también involucraba ayudar a quienes estaban en los
distintos 4mbitos de la creacién. Por ejemplo, con la disefiadora integral,
Catalina Devia, tenfa conversaciones que podfan servirle como soporte
para tomar decisiones relacionadas con iluminacidn, vestuario o mate-
riales.

Lo mismo ocurria con las actrices y los actores. Conversdbamos, les
pasaba materiales, les sugerfa lecturas, les enviaba imdgenes o referen-
cias.

Porque la idea de archivo que yo tengo es la de un archivo en perma-
nente construccién.

Entonces se me ocurrfa decirle a alguien: «;Has lefdo tal texto?». Si
no lo conocfa, se lo enviaba. O preguntaba: «;Has visto esta pelicula,
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esta imagen o escuchado esta cancién?». Si la respuesta era no, la com-
partia.

Era una manera de construir nuevas aproximaciones a materiales
que podian estar disponibles, pero que desde el punto de vista escénico
requerfan una resignificacién mds profunda.

Cristian: ;Llegaban a los ensayos con un material escrito?

Soledad: Si, pero no era un texto dram4tico en el sentido convencio-
nal. Yo podfa decirle, por ejemplo, a Rodrigo: «Mira, aqui podrfamos
usar una cita de Walter Benjamin». Y él respondia: «;Cuél?»>. Enton-
ces yo le enviaba la cita. La lefa y me decfa: «Si, esto puede servir».
O le decfa: «Aquf pondria una cita de Brecht». Y él preguntaba: «;De
verdad?». Entonces se la mandaba y la evaludbamos. Era un didlogo
constante con el director. También, como decia antes, con la disefiadora
integral y con las actrices y los actores.

Adem4s, siempre estdbamos los tres en los ensayos: la disefiadora in-
tegral, el director y yo. Yo armaba una estructura. Eso era lo central.
Una especie de escaleta. Sobre esa estructura se incorporaban citas, se
eliminaban cosas, se modificaban elementos. Pero generalmente lo que
permanecia era la estructura, porque funcionaba como un mapa de na-
vegacién. El texto de Cuerpo, eran seis o siete padginas, no més. Eran
materiales que contenfan un universo completo. El concepto ya estaba
allf. Lo que faltaba era completarlo a través de las técnicas actorales
de cada intérprete, de las decisiones corporales, de los silencios, de los
contrapuntos.

Hay que decir también que, al menos desde mi punto de vista, tra-
bajar con Rodrigo fue siempre muy placentero. Yo detecté répidamente
que lo que hacfa era aplicar, consciente o inconscientemente, técnicas
de composicién musical. Como me crié en un mundo donde la misica
era una practica cotidiana, reconocf enseguida esos procedimientos. El
componia con esos ejes musicales.

Y fue muy sencillo —sencillo en el sentido de grato— integrarme a esa
idea de una partitura para la escena, una partitura que inclufa no sélo
la musica, sino todos los elementos necesarios para la puesta en escena.

Cristian: Me parece interesante porque, en el fondo, se va armando
una carpeta, un archivo de dramaturgismo que después se activa en la
escena.
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Y es un archivo que no estd cerrado, sino que se construye de manera
circular. Va cambiando a partir de lo que ocurre con los propios mate-
riales cuando son puestos en prictica.

Soledad: Claro. Va y viene. Habfa trabajos y ejercicios que las ac-
trices y los actores desarrollaban. Improvisaban ciertas cosas y aquello
que aparecfa podia quedarse o no quedarse. Pero siempre con mucho
respeto. Nunca era simplemente: «No, esto no sirve». Era més bien:
«Veamos qué ocurre», «Escuchemos», «Probemos», «Miremos qué nos
suglere».

Cristian: jRecuerdas cémo fueron los primeros ensayos? ;Lo pri-
mero fue entregar materiales tedricos? ;O partir de conceptos para
improvisar en escena? ;Cémo se producia ese encuentro inicial entre
Investigacién y practica?

Soledad: En general el elenco recibfa el texto. Y si era necesario
explicar algunas citas, de dénde provenian o por qué estaban ahf, ese
también era parte de mi trabajo. Explicar el contexto. Sugerir lectu-
ras. Recomendar textos escritos por las propias personas que habfan
inspirado determinadas citas. Por ejemplo, en #adre, la figura de Rosa
Luxemburgo no era especialmente conocida en Chile. Si uno no habia
visto la pelicula sobre ella dirigida por Margarethe von Trotta, proba-
blemente no tenfa demasiados referentes. Era una figura muy impor-
tante para las izquierdas alemanas, tanto del este como del oeste, pero
aqui no ocupaba el mismo lugar.

Entonces me parecié pertinente introducir a Rosa Luxemburgo
en contrapunto —o quizd en complemento— con figuras como Gladys
Marin o Sola Sierra, que también funcionaban como referentes de la
maternidad politica en el contexto chileno. Por eso, al menos en mi ca-
beza, circulaba la idea de trabajar también con ciertos arquetipos.

La trilogfa se llamaba Cuerpo, Madre y Padre. Y habia una intencién de
profundizar en las distintas posibilidades contenidas en esos arquetipos.

Cristian: Entonces ustedes construfan un texto a partir de materia-
les documentales y de investigacidn, pero ese texto funcionaba como
una estructura inicial para que actores, actrices, disefiadoras y el resto
del equipo desarrollaran nuevas capas de trabajo. Ademds existia un
conjunto de materiales complementarios que no necesariamente apare-
cfan en escena de forma textual, pero que alimentaban la construccién.

Yo tuve la oportunidad de ver las tres obras y algo que siem-
pre me llamé la atencién fue que parecfan elaborar una perspectiva.
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Cuerpo trabajaba la violencia y los derechos humanos desde la experien-
cia de las victimas; HMadre y Padre abordaban otros nicleos de sentido,
pero todas parecfan construir una mirada especifica sobre esos mate-
riales. ;Coincidirfas con la idea de que habia algo cercano al ensayo en
esa forma de trabajar?

Soledad: Lo que sf tenfamos claro era la importancia del fragmento.
Y no porque adhiriéramos necesariamente a una teoria determinada,
sino porque los seres humanos construimos nuestros recuerdos a partir
de im4genes, fogonazos, pedazos de historias. No recordamos necesa-
riamente de forma lineal. Por eso el fragmento nos parecfa un material
muy pertinente. Era reconocible como parte de la memoria personal,
pero también de la memoria social y colectiva. Uno recuerda momentos
de trauma, de alegrfa o de cualquier otra experiencia, pero suelen apa-
recer como destellos. Y querfamos trabajar precisamente con eso. Por lo
mismo, mé4s que entender cada una de esas obras como una propuesta
ensayfistica, creo que intentdbamos poner en valor esos muchos frag-
mentos que permanecian ocultos bajo la alfombra, olvidados o incluso
negados.

Cuando se hablaba del arquetipo de la madre o del padre aparecian
también sus sombras, no solamente sus luces. Y en ese sentido el frag-
mento era un elemento constitutivo de miiltiples memorias.

Otra cosa importante es que tenfamos muy claro que ninguna de las
obras podfa durar mds de una hora. Sesenta minutos era el mdximo.
Cuando alguna funcién se extendia un poco mas, podfa llegar a una
hora y cinco minutos, pero yo registraba exactamente cudnto duraba
cada presentacién en mis bitdcoras. Eso también se fue construyendo
en los ensayos. Porque para Rodrigo la intensidad no dependfa de la du-
racidn. Y creo que tenfa muy claro que, una vez que la conmocién apa-
recfa de manera evidente, no tenfa sentido prolongar las cosas. Cuando
el publico ya habia recibido esa invitacién a conmoverse, insistir podia
incluso debilitar el efecto.

Cristian: ;Dirfas entonces que cada uno de estos procesos —no sélo
la investigacién previa, sino también el trabajo escénico— constituia una
forma de investigacién documental cuyo resultado era, en s{ mismo, una
puesta en escena de archivos vivos?

Soledad: Si, yo creo que, aunque nunca lo verbalizamos de esa ma-
nera, eso estuvo siempre presente como un subtexto. No nos sentamos a
decir: «Ahora vamos a trabajar para que los archivos se vuelvan vivos».
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No ocurrid asf. Simplemente era algo que hacfamos. Y creo que sucedfa
porque, en nuestras cabezas y en nuestra forma de entender el teatro,
eso resultaba evidente. Era parte de la manera en que concebiamos el
trabajo. Por lo mismo, no habia mucho que discutir al respecto. Lo que
habfa que hacer era traducirlo a la escena.

Cristian: Cuando construyen cada una de las obras, toman primero
ciertos arquetipos: madre, padre, y también cuerpo, que podrifamos en-
tender igualmente como una figura arquetipica.

(Por qué toman esa decisién? ;Es algo que estaba definido desde el
comienzo o aparecié después?

Soledad: No, eso estuvo resuelto desde el inicio. Desde el momento
en que aparecié este detonante, que era Intentar proponer elementos
para construir una biografia individual, una biografia social y una bio-
grafia colectiva. Entonces la pregunta fue: ;a través de qué materiales
o elementos podemos hacerlo? Y la respuesta fue: a través de estos. Asf
surgid.

Cristian: Hay algo que siempre me he preguntado. Aunque las obras
estaban construidas a partir de fragmentos y evitaban estructuras ce-
rradas, también construfan un punto de vista muy definido.

Soledad: Si, claro.

Cristian: ;Cudl era ese punto de vista?

Soledad: En Cuerpo, el punto de vista inicial fue tratar de llevar a
escena aquello que desde una discursividad oficial se intentaba negar,
silenciar u omitir.

Antes habiamos trabajado en Provincia Kapital, que era una nueva tra-
duccién que hice de Adcendo y caida de la ciudad de Mahagonny, de Brecht. Y
ocurrid algo muy curioso.

Mientras estdbamos en funciones en Matucana 100 se destapé el es-
cdndalo de las cuentas de Pinochet en el Banco Riggs.

En escena habfa una pizarra que las actrices y los actores interve-
nian libremente cada dfa. Empezaron a aparecer comentarios y bromas
sobre el caso Riggs. Lo que hoy probablemente llamarfamos memes. Y
fue interesante observar que para muchas personas que habian apoyado
el golpe militar resulté mds impactante descubrir que Pinochet habia
robado dinero que conocer las violaciones a los derechos humanos. Eso
para nosotros era muy revelador. Porque en Provincia Kapital justamente
estdbamos trabajando sobre las consecuencias de una sociedad organi-
zada en torno a la l6gica de acumular cada vez més.

ACOTAUONLS, E8 enero-junio 2026 619



(RONICA

La obra era una gran metdfora acerca de aquello que podrfamos lla-
mar capitalismo salvaje. Y de pronto aparece en la realidad este escdn-
dalo financiero asociado precisamente a la figura del dictador que habia
instalado el terrorismo de Estado. Entonces la realidad vino a cruzarse
con la obra de una manera muy inesperada. Lo que quiero decir es que
los temas sobre los que trabajdbamos siempre tenfan relacién con la so-
ciedad que estdbamos observando. En Provincia Kapital era evidente. Y
en La Patria también.

Los arquetipos funcionaban como una manera de preguntarnos en
qué nos habiamos convertido como sociedad. O qué elementos se ha-
bfan instalado de forma sistemdtica y silenciosa. El deseo de olvidar. La
idea de que el olvido podfa ser una herramienta itil sin haber realizado
previamente el trabajo de memoria, reconocimiento y reparacién. Por-
que reconocer las violaciones a los derechos humanos y el terrorismo
de Estado exige algo mucho m4s profundo que la simple entrega de in-
formes que, adem4s, permanecfan bajo secreto por cincuenta afios. Por
supuesto que esos informes fueron gestos simbdlicos importantes. Pero
también tenfan algo profundamente tramposo. Y nos parecfa necesario
volver a poner esa discusién en circulacién desde la creacién teatral.

Cristian: Me parece muy interesante cémo el grupo se involucra en
esa problemdtica de la memoria y cémo la construye a partir de elemen-
tos escénicos, corporales, sonoros y textuales. Y, en medio de todo eso,
aparece el documento. La cita documental. El archivo. Como evidencia,
como huella de la realidad. En Cuerpo aparece poco en términos verba-
les, pero parece estar inscrito en los cuerpos. En #adre se incorporan
materiales documentales junto con referencias ficcionales como Brecht.
Me interesa esa relacién entre documento y construccidn escénica.

Soledad: Si. La palabra que usaria es ensamblaje. Y ahi hay que
decir que el trabajo de direccién de Rodrigo era magistral. Yo siempre
le he dicho que lo considero no sélo un director muy talentoso, sino tam-
bién un compositor. Porque compone lo que ocurre en escena. Cuando
td hablas de ensamblaje, yo vuelvo inmediatamente a los ensayos. Por
ejemplo, recuerdo cémo se trabajaban ciertas estadisticas extraidas de
los informes. No eran dichas de manera neutra. El actor o la actriz que
las pronunciaba mostraba cémo su propio cuerpo se vefa afectado por
aquello que estaba diciendo.

Las estadisticas aparecfan atravesadas por una experiencia corpo-
ral. Como si quien hablaba estuviera intentando recordar algo que lo
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sobrepasaba. Como si el propio cuerpo hubiera sido marcado por aque-
llo que estaba nombrando. Lo mismo ocurrfa cuando Marfa Izquierdo
cantaba o hablaba desde zonas donde aparecian vacfos y lagunas de
memoria. Todo estaba construido de manera que aquello que se veria
tuviera verosimilitud. No realismo, necesariamente. Pero sf una verdad
escénica. Algo que permitiera identificar lo que estaba ocurriendo y
procesarlo. Por eso coexistian herramientas de distanciamiento y ex-
trafiamiento con elementos que segufan siendo reconocibles. Nunca se
traté de volver completamente irreconocible aquello que se estaba re-
presentando.

Y lo interesante es que muchas de estas cosas no se discutfan expli-
citamente. No nos sentdbamos a decir: «Ahora aplicaremos tal procedi-
miento». Simplemente iban apareciendo.

Y creo que aparecfan porque el grupo entendfa profundamente la
forma en que se estaba construyendo el trabajo. Adem4s, todas las per-
sonas involucradas se comprometieron muchfsimo con la trilogfa. No la
vivian como un trabajo més. Era evidente que el proceso estaba produ-
ciendo aprendizajes y transformaciones importantes.

Fueron procesos muy ricos. Muy profundos desde un punto de vista
humano. Muy intensos. Porque los temas que estdbamos abordando re-
mecian profundamente a todo el grupo.

Cristian: Parair cerrando esta parte, hay algo que me interesa mucho.
A menudo se entiende lo politico en el teatro a partir del resultado esté-
tico y de la relacién que la obra establece con los espectadores. Pero me
parece que existe una dimensién anterior, vinculada a la experiencia de
quienes participan en el proceso creativo. Sobre todo cuando se trata de
procesos que no se agotan en una sola obra, sino que van construyendo
perspectivas, posiciones y formas de comprender el mundo.

En ese sentido, ;dirfas que la trilogfa fue una construccién colectiva?
Mi4s alld de que existiera una direccién clara y una capacidad composi-
tiva muy particular por parte de Rodrigo, me imagino que esa composi-
cién se alimentaba constantemente de lo que el grupo iba proponiendo.

Soledad: Siempre insisto en que el respeto por lo que cada persona
sugerfa era muy grande.

Es interesante lo que planteas porque muchas veces se dice que final-
mente quien dirige es quien termina decidiendo todo. Yo tengo ciertas
dudas respecto de esa afirmacién.
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Lo que si sé es que Rodrigo, ademds de ser un excelente director,
es una persona con una enorme capacidad para relacionarse con otros.
Estudid psicologfa antes, y eso también se notaba. Sabfa manejar de
una manera muy armdnica y amable las distintas individualidades que
participaban en el proceso. Y cuando hablo de individualidades no me
refiero solamente a las actrices, actores o bailarines. Me refiero a todo el
grupo. A quienes estaban en escena y a quienes trabajaban fuera de ella.
Eramos muchas personas, cada una con su propia historia, su propia
biografia y su propia manera de aportar a la construccién de la obra.
Por eso, si uno lo piensa estrictamente, claro que era una construccién
colectiva.

Toda obra requiere una voluntad colectiva que va mucho m4s all4 de
los egos individuales. Y creo que precisamente por eso se generan vincu-
los que permanecen. Independientemente de que después las personas se
vean mds o menos, 0 mantengan un contacto mas esporédico. hay algo
que permanece.

Yo todavia conservo vinculos muy profundos con muchas personas
que participaron en esa trilogfa. Y pienso que eso ocurre por algo. Pro-
bablemente porque compartimos procesos muy intensos y muy profun-
dos. Cuando uno est4 trabajando intenta relativizar esa intensidad y
concentrarse en la tarea concreta: el ensayo del dia, el objetivo inme-
diato, lo que hay que resolver. Pero la intensidad estaba ah{. Existia
como conmocidn interna en cada una de las personas involucradas. Y
evidentemente también operan las afinidades electivas. Uno termina re-
laciondndose mé4s estrechamente con algunas personas que con otras.

Pero mds alld de eso existe un lazo que surge de haber trabajado de
una manera tan disciplinada, tan rigurosa y al mismo tiempo tan hu-
mana.

Cristian: El otro dfa conversdbamos sobre la posibilidad de conside-
rar obras como Cuerpo o Padre como dramaturgias, considerando que son
trabajos profundamente escénicos. ;Cémo ves esa discusién?

Soledad: Es una discusién que siempre me ha parecido un poco ex-
trafia. Quizds porque miro las artes desde una perspectiva interdisci-
plinaria. Evidentemente, desde una mirada mds purista, estos textos
pueden parecer alejados de una definicién convencional de dramatur-
gia. Y eso ocurre por dos razones.

Por una parte, estdn intervenidos por materiales que provienen de una
préctica que no es solamente dramatirgica, sino también dramatirgica

ACOTAUONLS, E8 enero-junio 2026 622



(RONICA

en el sentido del dramaturgismo. Y por otra, porque muchos de estos
textos se parecen mas a una escaleta o a la estructura de un gulon que a
una dramaturgia convencional.

Si pensamos en los requisitos tradicionales —presentar un conflicto,
desarrollarlo y conducirlo hacia un desenlace—, es evidente que esos
elementos no aparecen aquf de la manera habitual. Pero eso responde a
una decisién.

Estos textos parten de la idea de que el publico es inteligente. Y de
que es capaz de co-componer aquello que est4 viendo junto al grupo que
se lo presenta. Son materiales que funcionan como propuestas abiertas.
Propuestas que respetan la capacidad interpretativa de quienes las reci-
ben. Y que, finalmente, serdn completadas por esas mismas personas a
partir de sus propias experiencias, recuerdos e interpretaciones.

Por eso no existe una voluntad de ajustarse a las reglas convenciona-
les de la dramaturgia tradicional. Y dirfa incluso que esa decisién cons-
tituye un gesto politico. Porque toda persona debe decidir cuédles son las
causas por las que quiere involucrarse o luchar dentro de una sociedad.
Las sociedades siempre estdn atravesadas por multiples problemas. Y
cada quien toma posicién frente a ellos.

Con los textos ocurre algo similar. Cuando se apegan excesivamente
a ciertas reglas, muchas veces terminan entregando sentidos ya proce-
sados, ya digeridos.

Y a mf me interesa mucho mds promover la posibilidad de elegir, de
interpretar y de construir sentido. Por eso me atraen esos textos que
pueden parecer incompletos o excesivamente fragmentarios. Quizds no
lo sean realmente. Porque si pensamos en el impacto que tuvo la trilogia
en su momento, fueron propuestas que efectivamente dejaron huella.

Entonces, observarlas desde un lugar que no acepta de manera au-
tomdtica determinadas definiciones también implica una toma de po-
sicién. Y esa toma de posicién tiene que ver con animar a las personas
a encontrar sus propios caminos dentro de la sociedad que habitan y
ayudan a construir.

Cristian: Muchas veces estas obras se analizan a partir de las ca-
tegorfas de Hans-Thies Lehmann y de lo que ¢l llamd teatro posdra-
maético. Personalmente, nunca he estado del todo convencido de aplicar
directamente esos conceptos a este tipo de trabajos, porque Lehmann
est4 pensando desde un contexto muy especifico, fundamentalmente eu-
ropeo. ;Qué te parece a t1?
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Soledad: A m{ me parece que Lehmann llegé después de muchas
de las bisquedas que nosotros ya venfamos desarrollando. Y que esas
bisquedas tenfan otras genealogfas. Yo recordaba constantemente lo
que observaba en Chile a fines de los afios ochenta: distintas formas de
crear que intentaban abrir alternativas frente a aquello que se presen-
taba como el dnico modelo vilido.

Esa idea de que habfa que mirar hacia un lugar determinado para
estar al dia, para estar a la altura, para ser contempordneos. Y no sé
si, trabajando de esta manera, nosotros también estdbamos recurriendo
—quizés de forma completamente inconsciente— a herramientas pro-
venientes de culturas que ni siquiera llegamos a conocer directamente,
pero que siguen habitando nuestros cuerpos. Porque nadie pone en es-
cena el Rabinal Achi. Nadie trabaja con el teatro quechua. Nadie recu-
pera esos grandes relatos y formas de representacién que heredamos de
manera fragmentaria y muchas veces mediadas por la lengua de quienes
colonizaron este continente.

Entonces pienso que quizés nuestra relacién con el fragmento tenia
también otra procedencia. Una procedencia vinculada al mito, al ritual
y a formas de narracién distintas de las que habitualmente reconoce la
tradicién europea. Lo estoy pensando ahora mismo mientras hablamos.

Porque cuando hablamos de fragmentos, esos fragmentos apelan a
memorias que no siempre provienen de los lugares que han condicionado
nuestra mirada sobre el teatro.

A pesar de haber sido sujetos colonizados y de habitar una condicién
poscolonial —si es que aceptamos esa etiqueta—, también cargamos con
otros sustratos culturales que permanecen alli. Han sido invisibilizados,
negados o silenciados, pero siguen existiendo. Y tal vez nuestros frag-
mentos provengan también de esos otros mundos. Quizés se trate de
otra manera de entender y de relacionarse con el fragmento.
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