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Introduccion a un entramado de perspectivas sobre las teatralidades
en América Latina

Ezequiel Lozano
CONICET-UBA

Las paginas que siguen dan cuenta del nacimiento de un nuevo es-
pacio de encuentro cuyo fin es generar conocimientos originales en torno al
teatro latinoamericano contemporaneo y a sus vinculos con lo politico en
distintos paises de América Latina, sembrando un tetreno que resitde y
ayude a repensar el arte teatral en un plano continental, desde sus propios
espacios. Los ensayos que integran este libro dan cuenta de la riqueza y de la
diversidad de las reflexiones en torno a lo escénico en nuestras tierras.
También constituyen una celebracién de la posibilidad de establecer dialo-
gos entre paises que abrazan sus singularidades, pero atienden, también, a la
potencialidad de encontrar lazos comunes y continuidades. Son testimonio,
a su vez, de las redes de amistad, intercambio y encuentro que se abren al
compartir miradas y pensar juntos sobre problematicas cercanas. Son, por
ultimo, actos de memoria que, analizando el arte del presente, tornan vivo el
recuerdo de eventos efimeros que no por ello carecen de caracter disrupti-
vo, cuestionador y politico en el presente.

Este libro es fruto de un evento de singular relevancia, el I Simposio
sobre Teatro Contempordneo, Politica y Sociedad en Ameérica Latina, desarrollado
durante los dias 6, 7 y 8 de julio de 2016 (Ver detalle en Apéndice 1). Dicha
reunién académica tuvo lugar en el Centro Cultural de la Memoria Haroldo
Conti, dentro del predio de lo que fuera uno de los mas emblematicos Cen-
tros Clandestinos de Detencion, Tortura y Extermino de la dltima dictadura
civico-militar argentina (1976-1983): la Escuela de Mecanica de la Armada
(ESMA). Allf estuvieron secuestradas cerca de 5000 personas, de las cuales
sobrevivieron alrededor de 200. Asi, el tépico de la memoria no sélo fue
abordado desde numerosos angulos, como se podra apreciar en la lectura de
estos trabajos, sino que atravesé los cuerpos de quienes estuvimos alli pre-
sentes compartiendo el encuentro.

Coordinado por Lola Proano Goémez y Lorena Verzero, dicho
Simposio se gestd como un espacio de didlogo e intercambio en torno al
teatro contemporaneo y sus vinculos con lo politico en diversos paises, para
lo cual se convoco a investigadoras e investigadores del quehacer teatral en
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América Latina: Mauricio Barrfa Jara (Universidad de Chile); Stephan
Baumgirtel (Universidade do Estado de Santa Catarina, Brasil); Fatima
Costa de Lima (Universidade do Estado de Santa Catarina, Brasil); Alicia del
Campo (Universidad del Estado de California, Long Beach, EE.UU.);
Flavio Desgranges (Universidade do Estado de Santa Catarina, Brasil);
Eberto Garcia Abreu (Instituto Nacional de las Artes, Cuba); Milena Grass
(Pontificia Universidad Catolica de Chile); Cristian Opazo (Pontifica Uni-
versidad Catélica de Chile); Gustavo Remedi (Universidad de la Republica,
Uruguay); Santiago Rold6s (Muégano Teatro/Universidad de las Artes del
Ecuador) y Analola Santana (Darthmouth College, EE.UU.). Sus exposicio-
nes se organizaron en torno a tres topicos: “Memoria, archivos y testimo-
nios en la escena”; “Intervenciones teatrales socio-politicas” y “Género,
teatralidades y performance”.

El “Grupo de Estudios sobre Teatro contemporaneo, Politica y So-
ciedad en América Latina”, que tiene sede en el Instituto de Investigaciones
Gino Germani de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires 1IGG — FSOC-UBA), tuvo la iniciativa de crear este espacio
de encuentro y oficié de anfitrién del evento. Las exposiciones, atentas a
reflexionar sobre el teatro en nuestras latitudes, fueron moderadas y comen-
tadas por integrantes del Grupo de Estudios. Dichos comentarios, que apa-
recen aqui junto a cada articulo, integraron el Simposio, y dieron pie a las
conversaciones y debates posteriores a su exposicion inicial. Esos fructife-
ros intercambios fueron considerados a la hora de reescribir los materiales
para esta publicacion. Es en estos comentarios y en la organizacion general
del evento donde aparece la mirada "desde Argentina", pais anfitrién que
opto, por cortesfa, darle protagonismo a objetos de estudio de otros paises
en esta primera edicién del Simposio. Lorena Verzero (CONICET-UBA) es
quien coordina al grupo, el cual conforma junto con: Cristian Aravena
(UNAM); Pamela Brownell (UBA); Maximiliano de la Puente (FSOC —
UBA y UNM); Matia Luisa Diz (UBA/ CIS — CONICET/ IDES); Bettina
Girotti (CONICET — UBA); Ezequiel Lozano (CONICET — UBA); Rami-
ro Manduca (UBA); Lola Proafio Gémez (PCC — IIGG); Romina Sanchez
Salinas (CONICET — UNCUYO) y Karina Wainschenker (UBA).

Dado que el teatro y la performance fueron el eje central del en-
cuentro, se incluyeron en el programa tres propuestas de la cartelera portefia
de esa temporada, atravesadas por los temas arriba mencionados. Exposito-
res y publico del Simposio asistieron a funciones de Campo de Mayo. Una
conferencia performdtica de Félix Bruzzone; Relato situado. Una topografia de la
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memoria, de la Compafifa de Funciones Patridticas (en colaboracién con las
artistas Virginia Corda y Marfa Paula Doberti) y Mujer Hermosa se ve por
alld... de Diego Brienza.

Luego de cada funcién se organizé un espacio de didlogo con los
artistas en colaboracién con la Asociaciéon Argentina de Investigacion y
Critica Teatral (AINCRIT). El formato que se puso en marcha para cada
una de las entrevistas siguié la dinamica del ciclo Desmontajes, propuesto
por la Asociacién. Las transcripciones de esos desmontajes dan cuenta de
los intercambios fructiferos que estas experiencias habilitaron. Incluimos
aqui dichas entrevistas, que fueron originalmente publicadas en MATEO
(Medio Argentino de Teatro On line), el medio periodistico editado por la
AINCRIT.

La grilla de trabajo también sumé actividades especiales, como la
proyeccion del documental ecuatoriano-argentino La muerte de Jaime Roldds
(2013) de Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera, en Casa Soffa. El film re-
construye los hechos en torno a la muerte nunca suficientemente aclarada
del presidente ecuatoriano Jaime Roldds y su comitiva en 1981.

El objetivo del simposio consistidé en enriquecer las investigaciones
locales con experiencias, reflexiones, miradas, que provienen de otros espa-
cios de América Latina asi como compartir, desde objetos comunes, pro-
blemiticas de interés latinoamericano, para generar intercambios fructiferos.
Si bien dicha finalidad se pudo cumplir ampliamente, sabemos que, dada la
magnitud del objeto elegido para pensar en conjunto, muchas aristas que-
dan todavia para seguir dialogando, en especial, realidades particulares de
algunos pafses especificos. Aun asi, creemos que en estas paginas se encon-
trard un puntapié para futuros desarrollos y nuevos encuentros multiplica-
dores. Porque, si tenemos alguna certeza, es que afirmamos el valor politico
que tuvo el evento y tiene esta publicacion, en tanto construccion de redes
que entrelacen las multiples capas que conforman una vasta multiplicacién
de teatralidades por nuestro continente.
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Sinopsis del contenido

Lola Proafio Gomez
IIGG/UBA

Lorena Verzero
CONICET-IIGG/UBA

El libro se inicia con “Introduccién a un entramado de perspectivas
sobre las teatralidades en América Latina”, por Ezequiel Lozano, donde se
dan los antecedentes, los propésitos y la finalidad de la organizacién del I
Simposio sobre Teatro contempordneo, politica y sociedad en América Latina, y de la
publicacién de este libro, como uno de sus mas concretos resultados. Si-
guen tres partes, cada una de las cuales contiene tres capitulos. Cada capitu-
lo esta precedido por un comentario a cargo de distintos miembros del
Grupo de Estudios sobre Teatro contemporaneo, politica y sociedad en
América Latina, que organiz6 el evento. Los comentarios persiguen la fina-
lidad de presentar el capitulo en cuestion, subrayando las principales pro-
blematicas que aborda y proponiendo posibles lineas de lectura.

La primera parte, Panoramas tedrico-teatrales: Cuba, Chile y
Uruguay consta de tres articulos. El primero, “;Cuba, escenarios en cam-
bio?”, de Eberto Garcia Abreu, reflexiona sobre las escrituras criticas como
huellas imperecederas. Marcado por las tensiones y variaciones que aconte-
cen en los ambitos econémicos, politicos y sociales, el teatro cubano consti-
tuye un acto de apertura al debate y a la redefinicién de sus estrategias y
posibilidades de intervencién en la transformacion de la sociedad cubana
contemporanea. Gestionar desde nuevos emplazamientos conceptuales y
operativos la creacion, la investigacion, la critica, la teorfa, la formacién y la
sostenibilidad de los proyectos artisticos y culturales, se ha convertido en
condicionante impostergable para reconocer las transformaciones de la
practica creadora en correspondencia con los rumbos emergentes que avi-
zoran los cubanos para la Isla.

El segundo articulo es “Antropologfa simbdlica, derechos humanos y
estudios teatrales: hacia una hermenéutica cultural de las teatralidades socia-
les”, de Alicia del Campo (Chile-USA), cuyo acercamiento a los estudios
teatrales emerge inicialmente de una necesidad politica: dar cuenta de proce-

sos de significacién y lucha ideolégica gestados en las movilizaciones socia-
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les en oposicién a la dictadura militar chilena (1973-1989), en particular, el
movimiento de mujeres. Desde la antropologia simbdlica, propone una
lectura del espacio publico como espacio de lucha ideolégica; se apoya tam-
bién en la semidtica de la cultura de Clifford Geertz y en la hermenéutica
cultural en defensa de los derechos humanos propuesta por Hernan Vidal.
La politica cultural de la memoria histérica propuesta por la concertacion
por la democracia exigira de una democracia espectacular en que el ciuda-
dano quedara relegado al consumo mientras que el estado ejercera grandes
ceremonias y rituales publicos que avalen simbolicamente su caricter de-
mocratico. Las tensiones en torno a la memoria histérica se daran en un
matco en que el espacio publico y las teatralidades sociales y politicas cons-
tituiran los medios a través de los cuales podran expresarse los sentires de
los sectores subalternos. Una comprension profunda de la produccion
simbdlica que pretende dar sentido al accionar social requerira de una mira-
da a las teatralidades sociales y politicas que emergen como el discurso so-
bre el cual el critico cultural y el antropélogo deberan ejercer la exégesis que
nos devele las interpretacion/es del pasado reciente, y las propuestas utopi-
cas inscritas en el quehacer simbdlico de los diversos sujetos sociales. La
autora propone ampliar los estudios teatrales al estudio de las teatralidades
sociales como operaciones de construccion de sentidos que diversos agentes
sociales ejercen sobre el pasado y futuro de su comunidad. Ello nos enca-
mina hacia una antropologfa simbélica y una hermenéutica capaz de revelar
las mediaciones entre lo material y lo simbdlico que sirva a una compren-
si6én mas fluida y compleja de la cultura.

El dltimo articulo de esta primera parte estd a cargo de Gustavo Re-
medi (Uruguay): “Agendas de fuga: Teatro, sociedad y politica. Estudios del
teatro uruguayo contemporaneo”, y versa sobre una serie de inquietudes y
agendas de investigacion incoémodas que surgen al constatar la vitalidad del
teatro como forma de pensar e intervenir en la vida social y politica. Este
reconocimiento y constatacién, no obstante, obliga (o parte de) a una serie
de operaciones previas, tales como una redefiniciéon de lo politico y del
sistema teatral, y una revisién de los conceptos y estrategias normales de la
disciplina. A modo de ilustracion, el articulo refiere a cinco trabajos recien-
tes del mismo Remedi: acerca de los aportes del teatro contemporaneo a la
exploraciéon de otros territorios de memoria de la dictadura y la transicion.
El articulo detalla el estudio de otras teatralidades, como la carnavalesca, y
su relacién con los tiempos politicos; al uso del teatro en instituciones si-
quiatricas como parte de una agenda de derechos humanos; a algunas expe-
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riencias de teatro en los barrios periféricos vista desde las nociones de fron-
tera y travesfa; y a la construccion de escenarios urbanos—como la Plaza
Seregni—ofrecidos como guiones para un teatro social y para una poética
del reconocimiento y de la convivencia.

En la segunda parte, Teatralidades distuptivas en Brasil, Chile
y México, la primera contribucién es de Milena Grass Kleiner (Chile) y se
titula “El teatro politico de Guillermo Calderdn: realidadficcion y espacio
publico”. La autora propone que dentro de la obra del dramaturgo y direc-
tor chileno Guillermo Calderén (1971), el emplazamiento de sus puestas en
escena ha jugado un papel de suma importancia para repensar la relacién
entre el teatro y la historia politica del pais. Asi, Los gue van quedando en el
camino (2010), de Isidora Aguirre, se present6 en la sede del ExCongreso
Nacional, que fuera clausurado tras el Golpe de Estado de 1973, y 177
lla+Discurso (2011) fue estrenada en Londres 38, un centro de detencién y
exterminio reconvertido en lugar de memoria. Siendo Calderén una figura
clave del teatro chileno de las dltimas décadas, la instalacién de sus produc-
ciones en espacios que, lejos de formar parte del circuito teatral, correspon-
den a hitos dentro del paisaje urbano postraumatico, implica un decidido
gesto politico. A partir del analisis de estas dos producciones, el articulo se
pregunta por el papel que juega el teatro, dentro del discurso social, consi-
derando las estrategias con que Calderén aborda la violencia de estado y
resignifica los espacios donde ésta fue ejercida.

El segundo articulo de esta parte es contribucion de Analola Santana
(México-USA), quien en “Los circuitos de la invisibilidad. Performance,
violencia y sexualidad”, propone que dentro de la economia de la represen-
tacién, el cuerpo violentado tiene un lugar complicado y privilegiado a la
vez. Aquello que determina el valor de un cuerpo, entonces, se convierte en
la base fundamental de las dos performances a las que se refiere este ensayo:
Piedra, de Regina José Galindo (Guatemala) y Corpos. Migraciones en la oscuri-
dad, pieza de creacién colectiva a cargo de Violeta Luna (México), Mariana
Gonzilez Roberts (Argentina/Espafia) y Rocio Solis (Espafia). La primera
presenta una reflexién abstracta de la violencia, el sufrimiento y la humilla-
cién impuestos sobre el cuerpo femenino en un contexto de explotacién
laboral y sexual. La segunda se enfrenta a este tema como pieza de perfor-
mance / instalacién basada en un aspecto particular del cuerpo violentado y
abusado: la trata sexual de mujeres. Somos parte de una cultura global que
promueve la cosificacién de las personas como un acto de libertad y progre-
so para el capitalismo. Muchas mujeres viven esclavizadas ante una eco-
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nomia de mercado deshumanizante. Estas dos performances le proporcio-
nan al espectador la posibilidad de actuar como testigo ante un instante de
violencia, a la vez que permiten la visibilizacién y creacién de un cuerpo
simbdlico que permanezca presente ante todos esos otros cuerpos que han
sido borrados en un proyecto global de aniquilaciéon e invisibilizacién de
aquellas vidas que no son consideradas dignas de vivir.

Finalmente, el tltimo articulo de esta segunda parte es “Flashmob e o
rolezinho: consideracdes sobre a construcdo estética de um corpo politico
coletivo num espaco de ostentacio capitalista”, de Fatima Costa de Lima y
Stephan Baumgartel (Brasil). Los autores discuten las eficacias transgresivas
y/o conciliadoras del flashmob y del "rolezinho", sus distintas estrategias
estéticas para hacer visible lo que se mantiene cotidianamente invisible en el
espacio publico, sobre todo, bajo la éptica del conflicto economico-social.
Este capitulo reflexiona sobre las logicas con las cuales las dos practicas
proponen lo que Jacques Ranciere llama la “reparticion de lo sensible”, la
percepcion del espacio comin vy, en él, la participacion del publico por me-
dio de la accién colectiva. Se argumenta que los flashmobs concilian los
espectadores-participantes con el status guo segin una légica policial y de
homogeneizacién, mientras que los "rolezinhos" abren las contradiciones de
la sociedad brasilefia y reorganizan el espacio compartido segiun una logica
politica auténtica.

La tercera parte, Teoria y testimonios desde la direccion, la ac-
tuacion y la investigacion: Brasil, Chile y Ecuador, contiene también
tres articulos. El primero, “Recuerdos en transito (App/Recuerdos). La
recuperacién politica de la experiencia”, de Mauricio Barrfa Jara (Chile). El
articulo propone una reflexién sobre el proceso de creacion de Recuerdos en
transito app, proyecto que realizado por el colectivo chileno Sonido/Ciudad
en conjunto con el grupo aleman Rimini Protokoll en 2016, que consiste en
un audio-recorrido por el centro de Santiago durante el cual el transednte
escuchari relatos de diferentes personas de eventos ocurridos en las década
del 70 y ‘80 en Chile. A través de la descripcion de este proceso, el articulo
examina los modos en que se ha tensionado la relacién entre historia y me-
moria politica, y discute sobre la eficacia de los diversos recursos con los
que se han problematizado, especificamente, los conceptos de relato testi-
monial, relato documental y relato biografico, buscando sus similitudes y
diferencias, con el fin de relevar la importancia politica de la experiencia.

Siguen las reflexiones teatrales del director y dramaturgo Santiago
Roldés (Ecuador), en un capitulo titulado “El teatro de grupo como disi-
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dencia: El caso de Muégano”, en el que problematiza lo que hay de pet-
formatico en los procesos de construccion de personaje y ficcién escénica, y
en su confrontacién con espectadores y espectadoras. Se trata de abordar la
performance no como un dispositivo o género “independiente” o incluso
enfrentado a la representacion, sino como un elemento constitutivo e inelu-
dible de una representacion, en permanente friccién y cuestionamiento del
status gquo. Nace de una perspectiva forjada en la investigaciéon escénica de
Muégano Teatro, pero también a lo largo de las diversas practicas pedagdgi-
cas del grupo, despliegue de lo que en un momento fundacional de su deci-
sién de establecerse en el arido y complejo contexto cultural de Guayaquil
identificaron como una teatralidad de la disidencia, que serd el segundo
aspecto del articulo: la experiencia de habitar una corriente en contra de esa
corriente, y todo lo que ello ha implicado e implica a nivel de una micro-
politca en tensién con la politica.

“Vislumbres Benjaminianos: posibles relaciones entre teatro y politica
en la contemporaneidad”, de Flavio Desgranges (Brasil), cierra esta tercera
parte. Desgranges contribuye con una mirada sobre el espectador y la recep-

cién. Segin el autor

O modo de atuagdo do espectador teatral vem sofrendo alteracOes
significativas ao longo do tempo, em dialogo estreito com as modifi-
cagbes observadas, tanto nas propostas formais dos artistas, quanto
no contexto social dos diversos periodos, dando conta do carater his-
térico que condiciona a recepgdo teatral. A relacio do espectador
com o teatro se confronta intimamente com a maneira de sentir e
pensar o mundo propria a cada época. Este trabalho busca evidenciar
algumas caracteristicas relevantes da cena teatral recente que vém o-
perando transformagdes na recepgao e no efeito estético e constitu-
em tragos marcantes para compreendermos o ato do espectador em

nossos dias.

La cuarta y dltima parte, Tetralidades de la violencia: ciudad,
género y memoria contiene tres desmontajes que se desarrollaron durante
el Simposio. En dicha oportunidad, se mont6é Campo de mayo. Una conferencia
performatica, de Felix Bruzzone, en el Centro Cultural de la Memoria Haroldo
Conti. Asimismo, se realizé una funcién especial de Relato Situado. Una topo-
grafia de la memoria, de la Compafia de Funciones Patrioticas, en el recorrido

urbano que la pieza propone. Y se contd con participacién especial de los
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asistentes al Simposio en una funcién de la obra Mujer hermosa se ve por
alld..., de Diego Brienza, que se encontraba en cartel. Luego de cada una de
estas tres funciones, se llevd a cabo una entrevista publica con los artistas,
segun el formato de “desmontajes”, en colaboracién con la AINCRIT
(Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral). Los desmontajes
aqui integrados fueron publicados originariamente en MATEO (Medio
Argentino de Teatro On line)!, de dicha Asociacién.

El libro contiene, ademas, tres apéndices: el Programa original del
Simposio; una entrevista que Noda/ Cultura. Noticias de América Latina y el
Caribe les hizo a Lola Proafio y a Lorena Verzero como organizadoras del
encuentro con anterioridad a su realizacién, publicada originalmente en
dicho portal?; y finalmente, la informacioén curricular de los participantes del
libro.

! Disponibles en:

http://leemateo.com.ar/?p=1645
http://leemateo.com.ar/?p=1890
http://leemateo.com.ar/?p=1726

2 Disponible en: http://www.nodalcultura.am/2016/07/15157/
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Perspectivas politicas de la escena latinoamericana

Un teatro resistente, vivo y heterogéneo

Maximiliano de la Puente
UBA/UNM

Eberto Garcia Abreu caracteriza de manera muy licida, critica y re-
flexivamente, el campo del teatro contemporineo cubano. Un pais en el que
el teatro adquiere una condicién politica manifiesta, que da cuenta de las
preocupaciones cotidianas de una poblaciéon que atraviesa desde hace mas
de cincuenta afios el camino hacia el socialismo. El teatro cubano, segun
sostiene Garcifa Abreu, ya no tiene una funcién exclusivamente mimética,
sino que mas bien expande sus fronteras y se mixtura con una serie de
practicas documentales y autobiograficas, que incluyen también el hacer
performatico, el trabajo con el cuerpo y las teatralidades en cruce, que pro-
voca no solo una ampliacién de las poéticas de los creadores actuales, sino
que atraviesa e interpela ademas a criticos, investigadores y espectadores por
igual. Tiene lugar entonces una modificaciéon sustancial tanto de las formas
de creacién, como de las maneras de pensar, investigar y criticar teatro.

En Cuba, los estudios teatrales participan de una concepcién que
lejos de divorciar teorfa y practica, busca unirlas e integrarlas. Una integra-
cién que se constituye a partir del propio proceso creativo, en donde ambas
convergen. De esta manera, como sostiene Garcfa Abreu, “tal proceder
potencia el alcance y los efectos de la mirada critica del teatr6logo, el drama-
turgo, el critico, el investigador, el docente o el gestor: oficios participantes y
convergentes en la creacién y sus proyecciones culturales, sociales y politi-
cas, tanto a nivel individual como colectivo”. Por supuesto que la realidad
del teatro cubano confluye en muchos aspectos, en lo que se refiere a poéti-
cas, procedimientos estéticos y condiciones de produccién, financiamiento
y circulacién, con lo que sucede en nuestros paises latinoamericanos. Pero
Garcfa Abreu escribe situadamente, ubicado en las coordenadas espa-
cio/temporales de un pafs que ha sido y es en muchos aspectos un faro que
ilumina la oscuridad de los procesos politicos del continente. Desde las
propias entrafias de los procesos creativos, es desde donde este ctitico e
investigador busca comprender y aprehender lo que estia ocurriendo tea-
tralmente en la isla.

La realidad del teatro cubano es heterogénea, multivoca y cambian-
te, y esta dada no solo por las complejidades inherentes al proceso politico
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sino también por las instancias que atraviesan las instituciones culturales y
las cuestiones vinculadas a los modos de produccion y financiamiento, que
suponen tanto un modelo estatal de apoyo a las artes escénicas, como tam-
bién la busqueda de vias de autogestiéon y de fondos privados para la pro-
duccién de obras. La comunidad teatral cubana es significativamente rica y
variada, ya que, tal como lo explica Garcia Abreu, estd integrada actualmen-
te por “mas de 225 colectivos y agrupaciones ocasionales dedicadas al teatro
para adultos, el teatro para nifios y de titeres, junto a otras expresiones
escénicas como la épera, la narracién oral, la pantomima, la danza, el humor
y el circo; concentradas en su gran mayoria en la capital”. En este sentido,
Garcfa Abreu no ahotra criticas al estado actual imperante en la isla, en lo
que se refiere a las politicas culturales, caracterizadas en parte por “la estre-
chez de recursos materiales, financieros y de otras indoles”. Se torna necesa-
rio asi el desarrollo de “transformaciones impostergables”, en el campo de
los estudios y las practicas teatrales contemporaneas, no solo en cuanto a la
produccién y realizacién de obras, y al sostenimiento de grupos o compafi-
fas, sino también en lo que se refiere a la investigacién, docencia y forma-
cién. La riqueza y la diversidad estética y politica de un campo teatral actual
tan heterogéneo como el cubano se ve asi amenazada por las carencias de
“una infraestructura material, empresarial y juridica acorde con las exigen-
cias actuales de nuestros contrastantes modos de produccién y de gestion”.
En este cambiante, variado y complejo escenario, los estudios teatrales de-
ben generar nuevos enfoques, practicas y aperturas hacia las nuevas poéticas
que caracterizan tanto al teatro cubano como al de todo el continente. Una
tarea que deviene muy especialmente urgente en un pafs en el que “todo, o
casi todo, se vive de un modo intensamente politico”.

Garcia Abreu, en su exhaustivo y apasionante trabajo, propone una
lectura general e integradora de las poéticas que se encuentran problemati-
zadas en el teatro cubano contemporaneo. Un teatro que, para finalizar, se
encarga de diseccionar y de dar cuenta de las diversas problematicas que
afectan a la sociedad cubana en la vida cotidiana, en la medida en que se
encuentra afrontando abruptos cambios que configuran un incierto porve-
nir, aun cuando, como sostiene Garcia Abreu, “los discursos oficiales no
registren y expresen de manera transparente el impacto de estas transforma-
ciones”.

Asi, el autor de este valioso articulo ejemplifica con su propia e in-

agotable practica cuando sostiene que: “Hacer teatro y estudiatlo constituye
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por tanto, una eleccién ética que nos habla de resistencia, voluntad y con-
fianza en nuestros oficios”.
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Cuba: sescenarios en cambio?

Eberto Garcia Abreu
Instituto Superior de Arte

La realidad del teatro en Cuba es extraia
9 hermosa para quienes la visitan.
Quienes la viven, por su parte, la aman en su vicisitud,

la cultivan en sus paradojas y aciertos, en sus dificultades y perspectivas

Abel Gonzalez Melo

Una de las paradojas mas fuertes que todo critico o investigador
teatral tiene que afrontar se desprende del caracter colectivo en el proceso
creador del teatro frente al ejercicio solitatio del criterio. Sin embargo, no
me atrevo a asegurar de forma categorica que la traduccion, el traspaso o la
reelaboracion de la imagen, que opera a través del discurso critico, resulten
de un acto individual respecto a sus procedimientos y consecuentes repet-
cusiones sociales.

Cuando se trata de precisar roles y estrategias para ejercer el criterio
en la actualidad, las paradojas se tornan ain mas complejas y estimulantes si
asumimos, junto a Marco De Marinis, que el

nuevo teatro ha roto los limites de la convencién miméti-
co-representativa dominante durante el siglo pasado (XIX)
para colocar otra de contornos mas amplios y difusos, de
acuerdo con la cual el teatro ya no es, o por lo menos no es
solo, treproduccién o reflejo (de la realidad, de la vida, de
un texto), sino y sobre todo, producciéon (de lo real, de vi-
da, de lo social, de textualidad). (1997: 178-179).

De este modo asumimos que las fronteras de lo teatral se integran
con la connotacién representacional de numerosas practicas sociales y cul-
turales o de otro orden. En consecuencia se dilatan nuestros comporta-
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mientos y encargos como creadores, espectadores, gestores y estudiosos de
las distintas propuestas creativas que confluyen en las teatralidades contem-
poraneas.

Ante horizonte tan diverso, los estudios teatrales fragmentan sus
estrategias y operatorias de trabajo, en virtud de las dinamicas de los cam-
pos de atencién y de las relaciones generadas por los procesos creativos y
sus correlatos en la investigacion, la formacién, la produccion, la gestion y
las variantes de circulacién para los publicos actuales. Por ello, las pro-
blematicas que ocupan los estudios teatrales se cargan de nuevos objetivos y
contenidos desde los cuales intervienen de forma directa en los modos de
crear y pensar el teatro contemporaneo.

Desde tales posicionamientos, los estudios teatrales pueden contri-
buir con especial énfasis al debate social y a la proyeccion politica de los
diferentes procesos de creacion en virtud de sus objetivos y modos de ope-
rar, e intervenir en los contextos historicos en que actian. El ejercicio de la
critica o la reflexion tedrica en las circunstancias no puede verse solo como
un acto de fe o una voluntad de contribucién cultural a partir del oficio que
hace posible la opinién que acompafia a los procesos creadores. El trabajo
del criterio y el pensamiento, mediante sus discursos y modos de ser y estar
en los escenarios actuales, constituye un referente activo en la ejecutoria y
las intervenciones del teatro en nuestras practicas sociales como también, en
la dimension politica de nuestros relatos y teatralidades convergentes.

Con apenas cuarenta afios de sistematizacién académica y universi-
taria, los estudios teatrales en Cuba surgen y se desarrollan a partir de un
complejo proceso de aportaciones de saberes muy variados. La integracién
de la teorfa y la practica ha sido siempre su base operativa fundamental.
Desde ese eje, el Departamento de Teatrologia y Dramaturgia, fundado en
1976 por el maestro Rine Leal en la Facultad de Arte Teatral del ISA, hoy
Universidad de las Artes, se ha proyectado y realizado su trabajo creativo,
investigativo y docente, apropiandose de diversos modelos tedricos y de
analisis, en funcion de las demandas de la creacion teatral y sus mediaciones
en las practicas sociales y culturales.

Para el desempefio de la teatrologia y la dramaturgia en tanto disci-
plinas creativas, investigativas y formativas, hemos tratado de implicar al
sujeto que produce ¢l criterio con los diferentes procesos dramatirgicos y escé-
nicos que identifican las teatralidades con las cuales interactuamos. Lejos de
constituir un obstaculo pata desentrafiar y dialogar con las practicas creati-
vas y sus dinamicas de desarrollo, tal proceder potencia el alcance y los efec-
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tos, a juicio de Federico Irazabal, de la mwirada critica® (2008: 11) del teatrélo-
go, el dramaturgo, el critico, el investigador, el docente o el gestor: oficios
participantes 'y convergentes en la creacién y sus proyecciones culturales,
sociales y politicas, tanto a nivel individual como colectivo. En camino tan
anchuroso y variable, para decir con palabras de la Doctora Graziella Pogo-
lotti, “la distancia entre teorfa y practica empieza a salvarse desde el propio
proceso creador” (2002: 102).

II

Ubicar los puntos cardinales que orientan el rumbo del teatro cu-
bano contemporaneo, supone enfrentar muchos riesgos, fragmentaciones y
espejismos. Lo que ocutre en la Isla, con sus particularidades, no dista de
los comportamientos que en la actualidad se evidencian en los escenarios
teatrales latinoamericanos o de otras regiones. Pero cada quien cuenta el
cuento a su manera, como dice el bolero, y cada uno levanta sus mapas para
construir, preservar y proyectar los caminos. Estas notas llevan la impronta
de las vivencias y el compromiso desde el interior de los procesos de crea-
cion, y desde esa circunstancia, proponen un acercamiento general a los
modelos creativos y de pensamiento que en Cuba, asf como mas alla de sus
costas, se reconocen como parte del teatro cubano.

La subvencién estatal otorgada a través de las dependencias del
Consejo Nacional de las Artes Escénicas (CNAE), organismo del Ministerio
de Cultura que respalda a los artistas escénicos, ha protegido y fomentado el
desarrollo profesional del teatro durante los dltimos cincuenta y siete afios.
Sin embargo, este hecho por si solo no agota la complejidad del funciona-
miento de las instituciones culturales en cada periodo y los diversos modos
de produccién que conviven en los territorios del pais y en las instancias de
desarrollo artistico de la comunidad teatral cubana. Integrado hoy por mas
de 225 colectivos y agrupaciones ocasionales, el panorama escénico cubano
que se dedicada al teatro para adultos, el teatro para nifios y de titeres, junto
a otras expresiones escénicas como la 6pera, la narracién oral, la pantomi-

ma, la danza, el humor y el circo, concentradas en su gran mayoria en la

3 Irazabal, Federico. “La critica entre la platea y el escenario”. Revista Tablas,
La Habana, (3-4): 11, 2008.
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capital, se ve abocado hoy en dia a diversos y generalizados cambios en su
proyeccion y gestion.

En estos momentos los colectivos y artistas escénicos reciben un
tratamiento institucional diferenciado por parte del CNAE y de sus agencias
de representaciéon. Una parte considerable son subvencionados y disponen
de garantias salariales, seguridad social y presupuesto parcial para la produc-
cién y la programacién. Otros, en menor escala, son representados por el
CNAE. Estas agrupaciones o proyectos creativos autogestionan todos los
recursos y las garantfas para sus proyectos y solo reciben representacion
legal del organismo estatal mediante contrato, por lo que deben tributarle
un porciento de sus utilidades. Ademas existen otras alternativas de produc-
cién, cada dia mas frecuentes, que facilitan el trabajo de los colectivos a
partir de la procuraciéon de los recursos: las becas otorgadas por la Asocia-
ci6on Hermanos Saiz a los jovenes creadores y los financiamientos eventua-
les que ofrecen embajadas, ONGs y otras instituciones culturales y sociales
de acuerdo a sus agendas e intereses especificos en este ambito.

En cualquier caso, los modos de producir no resultan determinan-
tes para diferenciar las variaciones artisticas a las que hemos tenido acceso
desde fines del siglo XX. En conjunto las alternativas emergentes s{ han
potenciado el reordenamiento de los procesos creativos y la busqueda por
parte de los creadores y las instituciones de soluciones inmediatas frente a la
estrechez de recursos materiales, financieros y de otras indoles. Ello de-
muestra las potencialidades de gestiéon desaprovechadas o poco desarrolla-
das en el ambito profesional de nuestro contexto y la urgencia de integrar,
de un modo mas abierto, desprejuiciado y agil el teatro —en tanto sistema de
creacion y produccion con particulares ritmos de desarrollo-, a las dindmicas
sociales y econémicas que el Estado potencia “sin prisas pero sin pausas”
en otras esferas de la sociedad cubana.

Las variantes derivadas de las nuevas dinamicas de desarrollo artfs-
tico y cultural del teatro llevan aparejadas transformaciones inminentes en
los escenarios de la investigacién y la formacion, zonas operativas indivisi-
bles del sistema de relaciones generadas en el espacio escénico como instan-
cia de intervencién y participacion social, mas alld de las tradicionales confi-
guraciones de los grupos, las compafifas o los proyectos eventuales. Estas
transformaciones redundaran en la redefinicién de los vinculos entre el
teatro y las practicas econémicas y politicas que la sociedad cubana genera
hoy, para preservar un proyecto de nacioén que trabaja con la idea del socia-
lismo préspero y sostenible como horizonte, a pesar de las notables dife-
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rencias sociales, y de las crisis materiales y espirituales por las que atravesa-
mos los cubanos.

Estas crisis no pueden solucionarse o considerarse unicamente en
sus dimensiones materiales, pues a través de ellas ha crecido también una
manera de ser, un modo de pensar y un entramado ideolégico de altisima
complejidad, que actia como soporte y expresion de los posicionamientos
politicos desde los cuales el gobierno revolucionario ha trazado los destinos
de la nacién en los ultimos cincuenta y siete afios. Por ello la Historia y la
memoria no solo han devenido materiales de creacién en los procesos cul-
turales, sino que sus abordajes a nivel colectivo e individual, muchas veces
en abiertas confrontaciones, han movido importantes debates desde la cul-
tura hacia otras practicas sociales, en especial, por un dialogo con el poder
politico. Se trata, sin embargo, de un territorio tematico de irregulares
aproximaciones y enfoques, sobre el cual se proyectan las condicionantes
histéricas y las urgencias que la inmediatez de los problemas abordados
impone con su insoslayable carga de subjetividad y compromiso personal.
Entre las imagenes y los discursos fragmentados, emerge en ese territorio
creativo una vision mucho mas real, problematizadora y cercana de la so-
ciedad que hemos construido en estos tiempos.

Una de las contradicciones que enfrenta la comunidad teatral cuba-
na hoy es la indiscriminada proliferacién de grupos y proyectos de diversa
complejidad en términos de produccién, estrategias de desarrollo artistico y
resultados cualitativos respecto a sus propositos y lineas de creacioén. En ese
contexto tan abierto, para las instituciones oficiales y los creadores, resulta
muy dificil estructurar la sostenibilidad de las agrupaciones y sus produccio-
nes sin una infraestructura material, empresarial y juridica acorde con las
exigencias actuales de nuestros complejos modos de produccién y de ges-
tién. Ello afecta en igual medida las posibilidades para mantener los elencos
y garantizar la estabilidad de las programaciones en los espacios nacionales y
en los circuitos internacionales, por lo general gestionados de manera azaro-
sa.

La nueva realidad revela un campo de ejercicios profesionales mu-
cho mas ambicioso. Campo que atn hoy no encuentra en los escenarios
sociales, econémicos y politicos cubanos el cauce estructural, técnico y legal
correspondiente con las dinamicas de los emprendimientos. Sobre estos
asuntos deben dirigirse con mayor insistencia las miradas de criticos, inves-
tigadores y tedricos para revelar sus contradicciones y potencialidades, para
con estos procesos culturales y sociales de gran complejidad. Al mismo
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tiempo, debe registrarse y estimular las variaciones de los modelos mas
eficaces en el plano cultural y artistico, sin desconocer las transformaciones
en los modos de produccién que de forma abierta o solapada estan modifi-
cando los destinos de la creacion teatral, las relaciones con los espectadotes
y, de manera especial, las relaciones entre los creadores, las instituciones
estatales o las organizaciones sociales encargadas de la cultura, asi como del
emergente sector privado.

A la apertura estratégica de los modos de produccién, en conso-
nancia con las transformaciones discursivas, ha de corresponderse una ex-
pansién consecuente en los enfoques y practicas de los estudios teatrales
sobre los cambiantes escenatios cubanos contemporaneos. Ello ha de refe-
renciar también las variaciones de las relaciones entre teatro, sociedad y
politica, asi como el reconocimiento del ejercicio escénico como praxis
estratégica en un pafs donde todo, o casi todo, se vive de un modo politico.
Pues es en la confrontaciéon de creadores y espectadores donde el teatro
cubano en la actualidad, a partir de sus procedimientos y contenidos singu-
lares, discute y plantea cuestionamientos esenciales respecto al desarrollo
histérico de la sociedad, del proceso revolucionario y del futuro de Cuba.
Una nacién que, luego de mas de cincuenta afios de construccién y defensa
de un modelo social signado por la igualdad y la justicia social, se ve aboca-
da a profundas transformaciones estructurales en lo econémico, lo social,
asf como en las politicas que han de expresar y configurar las nuevas rela-
ciones sociales y los destinos del pais.

Sin desconocer las contradicciones y las garantias estatales que han
sostenido hasta hoy las aportaciones del proyecto cultural cubano en la
Revolucién y su instrumentacion politica, habria que preguntarse cuales son
y como operan las verdaderas competitividades profesionales que funda-
mentan las producciones escénicas y sus expresiones mas significativas y
permanentes. Esto permitirfa renovar las relaciones entre las instituciones y
la pluralidad creciente de los proyectos creativos asi como sus correspon-
dientes modos de sustentacioén, desarrollo e impacto social, en el sector
cultural y econémico. Ello constituye un nuevo reto para los estudios tea-
trologicos, culturales y sociales al recomponer la geografia artistica cubana,
en la que nacen nuevos proyectos entre la ruinosa quietud, el tintineo de
algunos y la inerte insistencia creativa de otros. En medio de esos mismos
escenarios se construyen los nuevos destinos profesionales para los arcaicos
oficios de los estudios teatrales. Sus variaciones inciden en los rumbos de la

formacién y en el ejercicio participante de las miradas criticas que acompa-

23



Lola Proafio Gomez — Lorena Verzero

flan, desde distintos Ambitos de accidn, las dinamicas creadoras de la escena
cubana actual.

En este paisaje bocetado irrumpen numerosas confrontaciones que
trascienden el entorno del teatro y la cultura en sus interacciones con otras
practicas sociales y politicas. Por tanto resulta inaplazable su entendimiento
desde una visién sistémica que trate de entrelazar —hasta donde esto sea
posible— la diversidad de fenémenos y la emergencia de nuevas formas de
producir, crear y hacer perdurables el espiritu y la sabiduria gestada por los
profesionales de la cultura — no solo los del teatro— durante las dltimas cin-
co décadas. Ello exige un replanteamiento de las estrategias politicas en
relacién con los procesos culturales, al reconocer cada vez mas sus rasgos,
ritmos y operatorias especificas, en funcién de la actualizacién de la politica
cultural y de sus proyecciones institucionales. Es necesario también hacer
un trazado mas novedoso de las gestiones de la economia en la cultura y de
la cultura entendida como un proceso econémico que ha de redundar con
eficacia en el bienestar de los creadores y sus publicos.

Por ello es necesario asegurar —al menos en potencia— un ancho
margen de posibilidades y modos de produccion en asociaciones diversas
con el Estado y otras fuentes econémicas nacionales e internacionales, arti-
culadas bajo un marco juridico atin con los tiempos y las circunstancias que
vivimos. Quizas asi, sea posible preservar lo que ha de merecerlo e implan-
tar nuevos caminos por los que han de transitar los creadores y los especta-
dores del futuro. Es decir, los creadores y espectadores del presente, los que
hacemos y defendemos el teatro cubano ahora mismo en sus diversos ni-
chos de existencia.

La reconfiguracién de los conceptos y las practicas de los grupos
como laboratorios de investigacion, creacién y formacion es parte del cam-
bio de los paradigmas creativos y productivos en nuestro teatro. Los maes-
tros protagonistas de la fundacién del teatro nacional en correspondencia
con el proyecto cultural de la Revolucion triunfante en 1959, en su gran
mayorfa han muerto, no estan en el paifs, o los que atin viven ya no aparecen
en las carteleras o las publicaciones con la frecuencia y la pujanza de antafio.
Sin embargo, sus memorias y vivencias, y hasta sus problematicas creativas,
por las caprichosas coyunturas de la Historia, resultan equivalentes con las
que hoy enfrentan los profesionales que ocupan los escenarios, las editoria-
les, los proyectos formativos y la organizacién de la actividad teatral.

La distancia etatia entre los creadores refleja el efecto del envejeci-
miento de la poblacién cubana en nuestras practicas culturales, al tiempo
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que resalta la discontinuidad y las rupturas abruptas entre los modos de
pensar y hacer el teatro entre varias generaciones de creadores. Los didlogos
de aprendizajes organicos entre estas generaciones se han visto igualmente
violentados por el indetenible flujo migratotio que acontece hoy en Cuba.
Migraciones que no solo hablan de las salidas sin retorno de la Isla, en algu-
na medida reajustadas o enmascaradas por las nuevas disposiciones legales.
Hablan mas bien, de las mutaciones en los oficios teatrales, con las conse-
cuentes pérdidas de los modelos de referencia, de los estremecimientos
fugaces ante supuestas novedades creativas y de las reinvenciones de los
modos de produccion emergentes en relacién con las fuentes econémicas y
culturales; éstas dltimas guiadas por el azar, la buena voluntad o el interés de
algunos promotores, gestores o instituciones culturales y sociales —
nacionales o foraneas—, colocadas en nuestros escenarios, con el proposito
de promover nuevas quimeras.

El teatro cubano y su comunidad de oficiantes, incluyendo a los es-
pectadores, atraviesan hoy un nuevo estadio de redefiniciones de sus fuer-
zas y motivos creadores, aunque no aparezcan sefiales precisas sobre el
rumbo del desarrollo inmediato. Situado en semejante encrucijada, coincido
con Emiliana, la enfermera luchadora que vertebra todo el relato del Café
CCPCH, en el estremecedor espectaculo de Teatro El Portazo, cuando dice
“Miren, con seguridad, yo no sé qué cofio es lo que va a pasar. Pero yo si
estoy segura(o) que hoy puede ser diferente”.

De hecho, la practica teatral cubana de hoy configura una geografia
creativa, de produccion y gestion distinta respecto a los modelos que en los
afios ‘80 recibieron a la generacién de teatristas — de la que formo parte—,
entre quienes pueden reconocerse a los herederos o discipulos més cercanos
de los maestros renovadores de la escena cubana del siglo XX.

Tres décadas después, y en pleno siglo XXI, la concurrencia de las
poéticas consolidadas y las creaciones emergentes, permanece como una
constante en el muestrario de nuestras carteleras. De ah{ la convergencia
aleatoria entre los “nuevos” y los “viejos”, sin que ello revele confrontacio-
nes generacionales con implicaciones poéticas, estéticas, técnicas e ideologi-
cas demasiado punzantes y distanciadas. Una suerte de convivencia indife-

rente, apacible, indolente e inmutable parece existir entre todos los artistas y

4 CCPC (Cuban Coffee by Portazo’s Cooperative) Teatro El Portazo, Direc-
tor: Pedro Franco. Matanzas, Cuba 2015-2016 Link de CCPC en YouTube
https://www.youtube.com/watch?v=YhwhyKcBfoU
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sus poéticas teatrales, pero se trata solo de una sutil manera de disfrazar las
urgencias de cada uno de los procesos creativos y sus consecuentes jerarqu-
fas sociales, surgidas de diferentes alianzas para la produccién y la creacion.
Pactos o contratos que desde sus especificidades técnicas, estéticas e ideold-
gicas, definen su efectividad artistica y cultural mediante el encuentro irre-
nunciable con los espectadores, para quienes la calidad artistica sigue siendo
una cota de alto valor; enaltecido por la profundidad y el rigor con que los
relatos e imdgenes escénicas dialogan, revelan, movilizan el debate social

apremiante desde los nuevos escenarios cubanos.

II1

Sin animos de acotar en exceso la identidad de las practicas dra-
maturgicas y escénicas cubanas contemporineas, me aventuro a proponer
cuatro zonas o territorios creativos en los cuales participan, interactian y se
integran diversas agrupaciones y artistas. Confrontadas durante el taller
“Dramaturgias/Puentes™, realizado por Traspasos Escénicos en mayo de
2015, estas lineas de investigacion y creaciéon pueden reconocerse por las
siguientes caracterizaciones tematicas y técnicas:

1. Con Argos Teatro como referente fundamental, se desarrolla la
linea identificada por la confrontaciéon de la “Realidad, los realismos y las
nuevas poéticas teatrales”, en virtud de los escenarios urgentes y el debate
ético-social que necesita la sociedad cubana actual.

2. Teatro Buendia (Imagen 1), Teatro El Pablico y Teatro El Porta-
zo refieren el camino de las “Textualidades y teatralidades en cruce como

fundamentos de las dramaturgias y performances” que intervienen, revisan

5 Traspasos Escénicos. Laboratorio de practicas Creativas celebtdé como parte de su
programa de investigacién, creacién y formacién, el Taller Dramaturgias/Puentes
en la ciudad de Matanzas del 4 al 7 de mayo de 2015. El ¢je central del encuentro
fue el desarrollo de un intercambio de reflexiones y experiencias en torno a las
diversas practicas de la dramaturgia, tomando como inspiracion para el didlogo el
tema: Cuba: Relatos, escenarios y poéticas teatrales contemporaneas. El objetivo
principal del Taller fue crear otro espacio de didlogo entre los teatristas cubanos a
partir de sus practicas creativas y el desmontaje de los diversos procesos de crea-
cién que articulan hoy nuestra escena, para indagar y reflexionar en torno a las
disimiles maneras de comprender y ejercer la dramaturgia, tanto a nivel de las escri-
turas teatrales, como de las creaciones escénicas y sus impactos en el ejercicio de la
critica, la investigacion, la circulacién y los procesos de formacion.a
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y reescriben los procesos histéricos y culturales desde una perspectiva con-
temporanea.

Imagen 1. Teatro El Portazo. Foto: Claudio Pelaez

3. Por su parte El Ciervo Encantado, el Estudio Teatral de Santa
Clara, La Isla Secreta, y el Estudio Teatral Vivarta, junto a El Mirén Cubano
y Gigantetfa, entre otros grupos, sefialan el ambito del “El cuerpo como
imagen, espacio, provocacion y relatos dispuestos para las dramaturgias y
los rituales”.

4. Teatro de las Estaciones, Retablo y Teatro Tuyo, en compafifa de
varios colectivos dedicados al teatro para nifios y de titeres, evidencian las
practicas dramatdrgicas vinculadas con “Retablos, titeres y animaciones,
desde los cuales construir ofras dramaturgias integradoras” patra los nuevos
publicos.

Los grupos y creadores sefialados antes, ponderan los procesos
artisticos y culturales mas significativos de los ultimos afios. Se trata de pro-
cesos que han dejado sus improntas poéticas en el levantamiento de un
pensamiento social que puja por reordenar el devenir de nuestra Historia.
Lo hacen mediante estrategias creativas abiertas a las pesquisas de nuevos
discursos y planteamientos tematicos, erigidos sobre el reordenamiento de
los modos de produccién tradicionales, a los cuales han integrado la procu-
racién de fondos, los patrocinios y la busqueda de otras fuentes alternativas
de recursos, para hacerlas convivir con las garantfas estatales.
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De este modo, los procesos artisticos han puesto en tensién los
limites ideolégicos oficiales y sus modos de operar a nivel estructural e insti-
tucional, antes que otras practicas sociales y economicas. De forma explici-
ta, y de acuerdo a las circunstancias historicas y las posibilidades de cada
grupo o creador, sus proyectos han negociado en modo progresivo con las
formas privadas y las estatales de produccion, a tenor de las demandas plan-
teadas por las carencias materiales, antes que el gobierno cubano autorizara
de manera oficial, como parte de la actualizacién del modelo econémico del
pais, el desarrollo de pequefias empresas privadas para otros sectores, entre
los cuales auin no se encuentra la cultura.

Se trata, por tanto, de perspectivas que promoveran la inclusién, el
didlogo y los cambios en favor del reconocimiento de la identidad creadora
individual, reubicada en escenarios sociales, politicos y econémicos, donde
la busqueda del equilibrio entre los intereses personales y colectivos se con-
vierte en una contienda por la subsistencia y el esfuerzo para levantar un
proyecto de creacién y de vida en tiempos de revoluciones permanentes.

El Teatro Buendia fundado y dirigido por Flora Lauten en 1985,
persevera en el contexto actual como el laboratorio de creacion, investiga-
cién y formacién que integré las busquedas de los maestros y las experien-
cias creadoras de mayor trascendencia historica al contexto renovador del
teatro cubano de los 80, en el cual irrumpié también Teatro El Publico,
liderado por Carlos Diaz desde 1992. Estos colectivos, a nivel estético y de
estrategias de produccién y gestién, constituyen referentes esenciales para
comprender las dindmicas de funcionamiento, para sortear las escaseces
materiales, los cotos ideolégicos que han intervenido los procesos creadores
y los amplios registros poéticos de nuestra realidad historica; objeto de in-
numerables polémicas artisticas en el terreno politico y social.

En el entorno progresivo de Teatro Buendia y Teatro El Publico,
aparecen otras agrupaciones que hoy dfa constituyen modelos de teatralida-
des divergentes, con las cuales dialogan las principales problematicas huma-
nas, sociales, politicas y culturales que afectan a los cubanos. Argos Teatro,
dirigido por Carlos Celdran y El Ciervo Encantado, dirigido por Nelda
Castillo, mediante postulados estéticos divergentes, sefialan las exigencias
tematicas y reflexivas que el teatro puede y debe atender para ensanchar el
debate civico que los espectadores reclaman cuando acuden a las salas. Los
dos procuran una imagen teatral contundente, critica y al mismo tiempo,

hermosa, llena de interrogantes y riesgos artisticos, enfrentada a la banalidad
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y la complacencia con las que otros productos culturales y teatrales simplifi-
can las tensiones y la crudeza de los tiempos que vivimos.

Estas cuatro compafias escénicas con nociones y practicas disimiles
y convergentes, con lenguajes teatrales y propositos culturales y humanos
diversos, desde finales del siglo XX hasta hoy, articulan un nicleo de gesta-
cién que garantiza su continuidad y desarrollo, en tanto funcionan como
células creadoras que aprendieron de muchos maestros las técnicas y los
procederes para levantar sus teatralidades. Todo ello, se ha transformado
también en contenido de sus proyectos formativos, al tiempo que imple-
mentan sus propias estrategias de produccion y de gestién para sustentar la
creacién y la formacion de sus publicos.

Tras la riqueza de sus imagenes —tomadas como referencia para las
creaciones de Raul Martin con Teatro de La Luna, Antonia Ferniandez con
el Estudio Teatral Vivarta, Julio César Ramirez con Teatro D’ Dos, Joel
Saez y Roxana Pineda con el Estudio Teatral de Santa Clara y Teatro La
Rosa respectivamente, junto a las aportaciones de Teatro El Portazo; exis-
ten diversas practicas de gestion y produccién que, bien analizadas y orde-
nadas, arrojan luz sobre las torpezas, las impericias y las improvisaciones
cometidas en el campo cultural. Al mismo tiempo, las contribuciones po-
tenciales que cada uno puede hacer de un modo profesional en la busqueda
de tacticas afines ponderan una perspectiva gremial de la que adolece el
teatro cubano en la actualidad.

En condiciones equivalentes, el Teatro de las Estaciones fundado
hace veinte afios por Rubén Dario Salazar en la ciudad de Matanzas, se ha
afianzado como activador de importantes indagaciones estéticas en el teatro
para nifios y de titeres, al consolidar un proyecto investigativo, creativo,
formativo, promocional y de gestién, tributario de las destrezas que los
maestros de la profesién en Cuba y otras regiones le aportaron, y aun en la
actualidad, siguen aportando. De este modo se ha convertido en un modelo
catalizador para otras agrupaciones, entre las que se encuentran Teatro
Palpito, dirigido por Ariel Bouza; Teatro La Proa, dirigido por Erduyn Ma-
za; Teatro Tuyo, dirigido por Ernesto Parra y el grupo Retablo, fundado
por Panait Villalvilla, ahora dirigido por Christian Medina.

Por la marca movilizadora que han generado en los escenarios y en
los ambitos de promocién y gestion del teatro para nifios y de titeres, estos
grupos —junto a otros que tal vez escapan a mi percepcion— evidencian las
practicas creativas mas eficientes en esta expresiéon escénica, cuyas exigen-
cias particulares no funcionan al margen de las vicisitudes imperantes en el
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panorama teatral. En todo caso, esas particularidades en términos de for-
macion, entrenamiento, procedimientos creadores y gestacion de sus publi-
cos, suponen demandas precisas que tributan al entendimiento general de
nuestras practicas de gestion, pendientes todavia de rigurosos y profesiona-
les entendimientos, as{ como de proyecciones compartidas de manera inteli-
gente.

Toda seleccién implica el establecimiento de margenes que dejan
fuera numerosas expetiencias. Mas este trazado primario, cuestionable hasta
cierto punto, pretende situar en primer plano de nuevo la improrrogable
reflexién en torno al funcionamiento, las capacidades y las posibilidades de
accion inmediata de las estructuras que ampararon, potenciaron y gestiona-
ron el teatro cubano en los distintos periodos y contextos socioecondémicos
y politicos de la Revolucién. Esta disyuntiva supera las supuestas confronta-
ciones generacionales de otros tiempos, para poner a “lo nuevo” y “lo vie-
jo” en similares condiciones de exigencias y retos ante los problemas vigen-
tes.

A punto de cerrar la década de los 80, el Abuelo mambi de Las per-
las de tn boca, espectaculo del Teatro Buendfa, afirmaba que “estamos en
tiempos de fundacién”. sAcaso esos tiempos fecundos terminaron sin al-
canzar sus propias utopias? ¢Son estos, ofros tiempos de fundacion? La idea
recurre bajo distintos imperativos sociales. Parece que la historia se repite o
perdura demasiado tiempo en una misma coyuntura. Quiero pensar que
todo este complicado proceso forma parte de los espejismos y los vericue-
tos en los que nos enredamos con demasiada frecuencia y propensién. No
solo por voluntad propia, sino por el arrastre de la inercia, la apatia y el
agotamiento de las ilusiones que gravita en el ambiente. Quizas por eso la
piedra sigue en medio del camino y nos golpeamos una y otra vez sin actuar
en realidad sobre las causas de los tropezones, en vez de hacer otras cosas
mas utiles y productivas.

Cuando comparto la intensidad de las nuevas escrituras teatrales
cubanas, aun distantes en su inmensa mayorfa de sus escenarios, a pesar de
las publicaciones que Tablas Alarcos y otras casas editoras nos han ofrecido,
siento que mi inquietud se amansa y los deseos de nuevas apuestas por el
teatro se imponen. De esas escrituras y sus lecturas dramatizadas, sus pues-
tas en espacio, sus interacciones diversas —muchas de ellas fecundas y pro-
positivas a su manera—, se arma un entramado tematico y de lenguajes que
potencia la llegada de nuevas configuraciones teatrales pata los espectadores
de hoy y para aquellos que estin por llegar a nuestro teatro en sus multiples
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asentamientos creativos. Y aun cuando los nuevos dramaturgos arriben a un
territorio sesgado por las ausencias de sus colegas de los 80 y los 90, por no
referir a los de edades y distancias mayores, con sus contribuciones muchas
veces acorraladas en la memoria, sus obras cargan similar voluntad desacra-
lizadora, transicional y pujante de quienes, afios atras, trataron de implantar
sus visiones sobre un entorno social, cultural y politico que demandaba,
desde entonces, semejantes gestos de critica, renovacion y aperturas.

Aunque las apatiencias digan lo contrario, vivimos otros tiempos.
Los relatos teatrales que Norge Espinosa, Abel Gonzilez Melo, Ulises
Rodriguez Febles, Roberto D. M. Yeras, Yerandy Fleites, Yunior Garcia
Aguilera, Rogelio Orizondo, Agnieska Hernandez y Lilianne Lugo propo-
nen a través de las creaciones recientes de varios colectivos, cada uno con
sus propios designios poéticos y sus singulares modos de produccién, augu-
ran un cruzamiento productivo de procederes e intenciones creadoras, mu-
chas de ellas encubiertas, explicitas y hasta incongruentes con el transcurrir
de los discursos dramatirgicos anteriores. Aquellos discursos inmediatos en
el tiempo, como los de Nara Mansur, Joel Cano, Ricardo Mufioz, Raul Al-
fonso, Salvador Lemis, Carmen Duarte, Amado del Pino, Abilio Estévez,
Alberto Pedro, Reinaldo Montero, Rafael Gonzalez, Abelardo Estorino y
Virgilio Pifiera; o los de otros autores que ain hacen valer sus magisterios
como Triana, Quintero, Brene, Artiles, Hernandez Espinosa, Fulleda, Dorr
y Milidn conforman esa tradicién dramaturgica que mediantes propuestas
perdurables y los intentos por revelar las incertidumbres acendradas de
nuestros complejos escenarios sociales, devienen gestores de nuestro acervo
cultural mds autéctono.

Confrontaciones renovadas que convocan ahora a los espectadores
con similar propésito de sacudida y reconciliaciéon, aunque no tengamos
claros los motivos para procurar nuevos equilibrios entre lo social y lo per-
sonal, entre lo publico y lo privado, entre lo propio y lo ajeno. Quizas por
ello, en términos de lenguajes y puntos de vista para abordar la realidad
inmediata y la espiritualidad de los seres contemporaneos, resalte como el
gesto de mayor relevancia en las nuevas creaciones “el desafio a lo estable-
cido como tradicién y deber ser impuestos por la historia y los discursos
oficiales”. Pero este reto vehemente —incomodo para muchos—, desasido de
un verdadero sustento, pudiera resultar al cabo otra ilusion fragil, pasajera,
si antes no detiene otra vez su mirada escrutadora en la historia reciente o

mas lejana, procurando configurar, desde sus fragmentos, una idea de lo que
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hemos sido y cuanto hemos hecho o nos han condicionado a hacer, en
favor de la construccion de la sociedad y el hombre nuevos.

Si numerosos son los autores, insuficientes por su parte parecen ser
los directores teatrales que han de activar los escenatios, sobre todo si con-
sideramos la preferencia que tiene, en nuestra practica escénica, el trabajo
con textos dramatirgicos de probada eficacia teatral. Pero si nos atenemos a
las cifras de estrenos y a los nombres que rubrican los especticulos en todo
el pafs, entonces la lista no juega con el billete, pues también en el entorno
de la direccién han aumentado los nombres y los intentos disimiles por
hacer valer un discurso, una imagen o una propuesta teatral. ¢Se trata acaso
de otro espejismo?

Mas alla de los resultados y de su permanencia, el hecho habla de
potencialidades a decantarse a partir de la formacién de los profesionales de
la direccién teatral en los ambitos académicos, en el diario ejercicio de los
colectivos y en la prudente observacién de los maestros que adn estan dis-
puestos a confrontar sus experiencias. A pesar de las distancias entre ellos y
los discipulos, la practica escénica actual revierte disquisiciones mediante la
confrontacion, en la cual el grupo, como instancia creativa y aglutinadora, se
halla muy transfigurado, no solo en Cuba, sino en otras latitudes teatrales.

¢Coémo pensar y proyectar el futuror ;Qué teatros tendremos en los
préoximos afios? Cualquier vaticinio puede resultar insuficiente e inutil. Ese
teatro futuro ya esta entre nosotros. Como ya estan otras practicas sociales,
concomitantes o no con el proyecto politico originario que la Revolucién
trazo, y que hoy demanda ser cambiado a tenor de la evolucién de nuestra
sociedad y el mundo con el que interactuamos, y no solo por los imperati-
vos de la actualizacién del modelo econémico de la sociedad cubana. Mode-
lo y cambios que operan también en el orden social, cultural y humano.

Permanecer al margen de esas variaciones no ha sido una opcién
para los estudios teatrales en Cuba. A la par de las aportaciones del pensa-
miento teatrologico y critico a la evolucién, el conocimiento y la construc-
cién de nuestra historia teatral y sus dimensiones culturales y sociales, hoy
en dia se libra también en el terreno tedrico una compleja batalla ideolégica,
estética, artistica y ética, en relacién con cada proceso creador que llega a los
escenarios, con cada publicacién, cada encuentro de reflexién o cada proce-
so formativo.

El teatro apostd por esos cambios en el pasado y lo sigue haciendo
de un modo transparente a través de la pluralidad de lenguajes y las estrate-

gias poéticas que han permitido sortear los desencuentros, contradicciones y
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censuras histéricas. De esos (des)encuentros surgen las diversas voces, los
discursos diferentes y la multiplicidad de un dialogo entre creadores y teéri-
cos, muchas veces tenso, polémico, pero al cabo, prolifico. Tal dialogo re-
sulta en ultima instancia un muestratio abierto de las diversas corrientes de
pensamiento que subyacen en el discurso escénico y social que podemos
confrontar en nuestros teatros.

Las metaforas dramatdrgicas y escénicas no solo hablan de las iden-
tidades y las pericias artisticas de nuestros creadores y del imaginario colec-
tivo que han gestado entre los nuevos publicos; hablan también de proce-
dimientos estructurales, de metodologias creativas, de habilidades para
(re)inventar los modos de produccién de acuerdo a las circunstancias y las
contingencias sociales vividas en mas de cinco décadas. De esas contingen-
cias y modelos se nutren también nuestras construcciones y apropiaciones
tedricas y el pensamiento teatrologico crecido en las tablas, en el contacto
con los procederes historicos y en la apertura de la academia a las pulsacio-
nes de los procesos creadores y a las fuentes culturales mas diversas y hete-
rogéneas. As{ se ha configurado un compromiso ético y un sentido partici-
pante para nuestras labores como pensadores y co-creadores de los cami-
nos, los relatos y los destinos del teatro cubano actual.

En torrente indetenible vienen a mi las imagenes: Agave aferrada a
su tronco seco, desde el cual ha de replantar su tierra arida y vacia por tantas
guerras y exilios figurados en el escenario del Teatro Buendia; los Tearos del
Bosque y de la Madera diciendo adids... en Teatro El Pablico. Martd —
callado y doliente— redescubre desde un andamio los relatos visionarios
sobre los cubanos, en las visiones de El Ciervo Encantado. El derrumbe del
viejo cine Mégano sobre Javi, el Ruso y Mashenka, la dura, en Argos Teatro.
La China vendiendo la Isla por tramos de placer e incertidumbres en las dos
monedas incompatibles que tropiezan en Cuba. Reencarnada desde el fon-
do de todos los naufragios en los cuerpos de Vivian Acosta y luego, de Os-
valdo Doimeadios, aparece Santa Cecilia de L.a Habana, y con ella, Jos¢fina, la
—otra— vigjera interminable de Abilio Estévez. Llaurad6 quejandose de amor,
bajo un abrigo del que escapan nostalgicas nieves de confetis, reafirmacién
del simulacro y las utopias sociales conservadas en maquetas, fotos y viejas
maletas; referencia de viajes, migraciones y partidas permanentes. Luz Mari-
na y Oscar abrasados por el calor en un precario apartamento de Ayestaran
y 20 de mayo, minutos antes de la partida. Catlos Pérez Pefia recitando a
Eliseo Diego e invocando a Marti en una tabaqueria de Cumanayagua en los
destellos finales del Teatro Escambray. Alegnis Castillo, desnuda, como
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antes estuvo Barbara Bartientos en La Cuarta Pared de Victor Varela; pero
ahora ella descubre a Amy Winehouse y a Ofelia, con sus compafieros de
carrera, con Mario Guerra y Rogelio Orizondo, reinventado a Hamlet con
sus propias angustias, esas que rompen muros y carnavales entre los que se
desparrama la Historia. Por alla palpita Charlotte Corday en las escrituras de
Nara Mansur y en los asombros de Alberto Garcia Sanchez. Mas aca el Dali
de Luis Enrique Valdés y mis desencuentros con sus figuraciones de Igna-
cio Cervantes diciendo adibs... ¢acaso el ultimo? El padre mantiene los
zapatos sucios en la finca a donde el hijo regresa, para escapar de las pe-
numbras y desencuentros actuales, atrapados por Amado del Pino en el
noveno cuarto de cualquier posada habanera donde se muere el amor. Me-
dea, Adria y Estorino, deshaciendo los rumores vagos que arrastran las
nostalgias de un baile inefable. Chejov acorralado en los rincones del
Brecht, ambos apaciguando sus rabias entre las esquinas. Manteca a la luz de
las velas y en medio del periodo especial, en La Habana o en Montevideo,
con la complicidad de Alberto Pedro y Teatro Mio. Dexter Capiro con el
mondlogo de Orestes, en la Electra Garrigd de Ratl Martin y Teatro de la
Luna. Laura de la Uz e Ivanesa Cabrera poniendo a Celia Cruz sobre sus
escenarios de L.a Habana. Roxana Pineda en su transformacion de Gali en la
playa de Cienfuegos y mas tarde levantando su .Antigona con el Estudio Tea-
tral de Santa Clara. La Ismene de Yerandy Fleites ante el intento — ginfruc-
tuoso? — de explicar lo que se sabe y quizas no se entienda nunca; eso “que
ya no tiene remedio”, pero que Pedro Franco convierte en una pregunta terti-
ble cuando ya no hay demasiados espacios para nuevos héroes en los jardi-
nes, sino perros que ladran sus rabias perecederas. Y de nuevo Antigona,
reciclada cual patrimonio permanente, reciclindose asi misma mientras
desnuda pedestales, discursos y silencios sobre el Titain de Bronce y sus
acomodos con “la Vieja”, la Patria, la Historia desahuciada que todo lo sabe
y lo encubre en los escenarios de Teatro El Publico mediante la apoteosis
de los sentidos y los discursos que se atraviesan en Antigondn, el mas épico
de nuestros contingentes sociales de nuevo tipo. Sutil, Lilianne Lugo des-
cuartiza la otra historia, la suya y la nuestra, junto a los mitos mas {ntimos,
como si fuera una antigua mufieca desarmada de sus sueflos y esperanzas;
enfrascada en procurar un poco de orden en un cuarto heredado tras la
enfermedad, los desvelos y la muerte. Una mujer que se aferra —como otros
tantos— a la partida, entropia interminable de estos tiempos.

Afios de revoluciones, migraciones y hospicios; de escenarios reales
que se abren a las calles, a la realidad misma, por la excitacién de un Napo-
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leoncito que escapa de la iglesia del Buendia, para volver luego al refugio de
sus escenarios donde el Marqués de Sade y Marat reviven los alumbramien-
tos y tropiezos de las revueltas. La mascarada sigue. El teatro sigue. Una
discreta y reveladora Oracidn desmonta los paisajes notables de la Isla Secre-
ta, sacude los viejos encantos y me hace mirar los desechos y las ruinas co-
mo cimas invertidas de esa otra isla sumergida y escondida: negada, ignora-
da, preterida. Esta Isla en la que a pesar de los afios entregados en cuerpo y
alma a los ideales construidos por encima de nosotros mismos, “la belleza
todavia sigue jodiendo”, como dice el Doctor Astrov, minutos antes que
Vania y su sobrina Sonia insistan, sin saber bien por qué, en la tnica posibi-
lidad que hemos tenido siempre: trabajar para resistir y seguir viviendo, mds
alla del tablado de Argos Teatro. Mas alla del teatro.

Al ratificar ese mismo sentido de futuro y pertenencia, como un
motivo nuevo de reconciliacién entre el teatro, sus oficios y nuestras vidas
cotidianas, arriban las imagenes de tres especticulos, tres procesos de crea-
cién y testimonios de vida que, desde sus singulares procedimientos y pers-
pectivas, definen con nitidez y contundencia el rostro polémico y cambiante
del teatro cubano actual en su didlogo irreverente con la realidad: CCPC
(Cuban Coffee by Portazo’s Cooperative) (2015), dirigido por Pedro Franco con
Teatro El Portazo; 10 millones (2016), escrito y dirigido por Catlos Celdran
con Argos Teatro, y Extasis (2016), creacién del Teatro Buendia, bajo la
direccién de Flora Lauten y Eduardo Manet, a partir de textos escritos por
Lauten, Manet y Raquel Cartio.

Tres generaciones de creadores se confrontan en la escena con una
hipétesis recurrente: el cruce entre la Historia, la memoria y la biasqueda
constante del sentido de nuestras existencias en medio de los avatares socia-
les, politicos y humanos que las contingencias de la Revolucién han impues-
to para los cubanos, tanto a nivel personal como colectivo.

CCPC (Imagenl) es un cabaret, una pasarela, una balsa, un andamio
y una tribuna que no tiene reparos en mezclar, reciclar, subvertir y reorde-
nar los lenguajes y las preguntas esenciales que los mas jovenes lanzan desde
el presente al proceso histérico de configuracién de nuestra identidad na-
cional, intervenida ahora por los artistas desde los tiempos de la colonia
hasta la actualidad.

El show es también un ready-made teatral que retoma la estética del
show, asociada al glamour, el placer y la ligereza, para lanzarla como un
dardo irrespetuoso contra los problemas mds candentes que marcan el des-

tino de los cubanos. Revisa la historia de nuestra casa/pais/nacion, nuestras
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familias y proyectos de vida, sesgados por el proceso incontenible de la
emigracién y las contrariedades impredecibles de nuestra realidad cotidiana.
Como un gesto de rebeldia ante tantas y disimiles carencias, CCPC es tam-
bién una apuesta por la prosperidad, por el disfrute y la liberacion de senti-
mientos y pasiones, en medio de un reordenamiento econémico que deja
ver a las claras las distancias cada vez mds notables entre los intereses del
estado, la colectividad y la construccién de un sentido de libertad y plenitud
a un nivel mas individual.

CCPC funciona como un dispositivo asentado en los procedimien-
tos del teatro vernaculo cubano, cuyo proposito desacralizador, critico,
parédico y comunicativo se articula a partir del intenso didlogo que los
creadores fomentan con sus espectadores. CCPC es un ejercicio de comuni-
cacion cargado de altas dosis de performatividad y teatralidad transmutadas
en la sabrosura, el desparpajo y la contaminacién de la espectacularidad que
toda fiesta procura ofrecer para sus participantes. Por ello, no insiste en la
continuidad del relato o en la estatura unitaria de los personajes y la accion.
Mas bien acude a los fragmentos, a las rupturas, a los cambios y a las pro-
vocaciones mas seductoras, a través de la mezcla de géneros y lenguajes que
no disimulan sus conexiones imprevistas. En ese juego, el individuo y la
sociedad que le acoge se superponen; lo personal y lo colectivo se mixtura, y
la tribuna espectacular cargada de consignas e iconos histéricos se convierte
en 4gora publica que desata el debate y la reflexién, comprometidos en su
nucleo con el presente y el futuro — ¢precario? — que nos espera a todos, o a
casi todos, en esta Isla donde la fiesta y el brillo, no tienen que ser por in-
discutible condicién sinénimos de felicidad y plenitud.

Artistas y espectadores acercan sus miradas e intercambian viven-
cias, anécdotas, sentimientos y complicidades con el objetivo comun de
socavar la linealidad de la Historia recompuesta en el relato escénico. La
inmediatez y los sucesos de ultima hora intervienen y dialogan con la estruc-
tura dramatirgica y escénica original, para afirmar un sentido del presente
que, mas alla de la alegria momentanea y contagiosa, no deja dudas sobre su
veleidosa incertidumbre. Tras el barullo y el jolgorio, CCPC trabaja con las
opacidades y las carencias de nuestra vida en comun, mientras construye
nuevos rumbos no solo para la historia oficial, sino para el destino imprevi-
sible de nuestra Isla, en la que los artistas, luego del festejo teatral, levantan
una nueva estructura desde la cual afirman, interrogan y proclaman que, a
pesar de todo, ;Cuba val, sin que por ello aparezcan en la escena sefiales
concretas que indiquen el rumbo y los caminos definitivos a seguir.
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10 millones (Imagen 2) es el relato teatral mas sélido, visceral y
arriesgado que Carlos Celdran ha compuesto en el escenario de Argos Tea-

tro. Segun sus propias palabras

fue un texto escrito en distintos momentos a través de los
afios. Naci6é como diario personal hasta llegar a ser lo que
es ahora, un material para la escena, un tejido de narracio-
nes, didlogos, mondlogos, donde se intenta lo mas arries-
gado en el teatro: partir de uno mismo para hablar a otros,
a todos. Su escritura busca desesperadamente, a través de
las distintas voces que articula, saber qué fuimos, de qué
materiales estuvo hecha la mezcla que nos sostiene.®

El espectaculo se centra en la travesfa azarosa, violenta y desgarra-
dora del relato autobiogrifico del autor/director, a través de contiendas
histéricas tan notorias como la zafra de los 10 millones — proyecto inacaba-
do de la Revolucién en los afios 70—, los sucesos de la embajada del Pera y
la crisis de los balseros acontecida en el puerto del Mariel en 1980. Los ele-
mentos autobiograficos hacen presente la Historia como eje del debate
social que se construye en la escena. Solo que aqui la materia teatral es la
vida personal que no llega al espectaculo como documento o confesion para
procurar ajustes de cuenta o rectificaciones inoperantes. En todo caso, 70
millones enarbola un amargo equilibrio entre la indiferencia, la nostalgia, el
silencio, el miedo, la osadfa y la lucidez; como si estos estados del alma fue-
ran las estaciones ineludibles por las que hoy tendrfamos que volver a pasar,
para entender lo que hemos sido y procurar mejores opciones a nuestras

vidas.

¢ Celdran, Carlos. Notas al programa. 10 millones. 1.a Habana, abril, 2016.
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Imagen 2. 10 millones. Argos Teatro ManoloEl. Foto: Manolo
Garriga

Celdran desmonta utopias, mitos y paradigmas histéricos, pero su
estrategia creativa trabaja en esencia con los fragmentos de su propia vida.
Entre ellos rastrea la construccién de su identidad, dimensiéon ética y la
solidez de su condicién humana. Su cuerpo, renovado de manera constante
por recuerdos, datos factuales, sensaciones, fortalezas, incertidumbres y
deseos, con visiones y suefios, son los documentos que comparte con los acto-
res v los espectadores para levantar el operativo ficcional y proponer el
intercambio entre sus diversas biografias.

De esos materiales dramaticos, narrativos y poéticos emergen las
preguntas que el relato teatral plantea a nuestra Historia reciente, a nuestra
memoria y conciencia colectiva; al rebasar los estamentos generacionales y
devolverle al espectador de estos dias los hechos y referentes historicos
como acontecimientos de vida y testimonios personales, desprovistos de
cualquier pretension épica y ejemplarizante. En ese proceder radica su cons-
truccion arquetipica y su operativo de distanciamiento, critico, para conver-
tir lo autobiografico en modelo, en posibilidad y en instrumento verdadero
que no gime o exacerba sentimentalismos coyunturales; sino que se lanza a
fondo al andlisis del pasado, para tratar de entender un poco mejor el pre-
sente.

En una aparente austera composicion estructural del relato, Celdran
deposita las cartas para convocar a sus espectadores a un juego, otro mas,
en el que no habra vencedores o vencidos; en el que no hay jueces, acusa-
dos, ni reglas que legislen a priori los acontecimientos que han de alcanzar la
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escena para instalarse luego en la platea. Porque es en la platea muy préxima
al escenario, y a ratos iluminada para revelar su condicion participante en el
evento escénico, donde se efectta el ejercicio liberador, emancipador y re-
conciliador de cada individuo con su propia historia de vida. El entramado
autobiografico y ficcional actiia con denuedo sobre los fragmentos, recuer-
dos y las vivencias que articulan la Historia oficial; matriz y contexto de los
relatos subjetivos que son narrados, evocados o dramatizados en la escena.

Asi la Historia como discutrso y estructura se resiente, al ser des-
prendida de sus pedestales, sin que sea necesario revivirla sobre la tribuna
publica que ahora ocupa el escenatio de Argos Teatro. En esa tribuna des-
carnada Celdran y sus actores crean las evidencias que revelan como esos
monumentos y epopeyas historicas se tambalean por si mismas entre ideales
y consignas en desuso, porque no se les cuestiona de manera directa, sino
de un modo oblicuo o tangencial, como partes indivisibles de las circuns-
tancias individuales.

La Historia y la memoria aparecen en 70 millones bajo la invocacién
testimonial y son trabajadas en su ndcleo dramatirgico desde la condicién
humana e intima. Las referencias histéricas y las remembranzas enunciadas
no son asumidas como {conos o entidades abstractas e inmutables, transfe-
ridas a personajes y situaciones de ficcién que pudieran resultar ajenos a los
hombres y mujeres que en los 80 y, un poco mas aca, crefamos tener a la
mano un manojo de utopias, garantfas y esperanzas; muchas de ellas des-
membradas en los angostos caminos de la emigracién o las crisis materiales
y espirituales que hemos vivido los dltimos afios.

La fuerza reveladora de esta obra radica en su mesurada perspectiva
para desarrollar el acontecimiento teatral. La maestria de Carlos Celdran
crece cuando expone su universo personal y tensa los limites emocionales
asi como los espacios de confrontacién directa de lo privado y lo puiblico, lo
individual y lo colectivo, lo personal y lo social; mientras renuncia con deli-
berado propdsito a dictar juicios de valor o lanzar aseveraciones demasiado
cerradas desde la escena.

Del mismo modo que ha madurado el relato autobiografico durante
el largo proceso de escritura y reflexién que subyace a la experiencia del
espectaculo, el didlogo inteligente construido, sutil y liberador con sus es-
pectadores, para quienes ahora ficcionaliza retazos de su vida, demanda a
cambio la complicidad responsable que se expresa en las preguntas oportu-
nas, en los silencios que acompafian, en las confesiones espontaneas, en las
miradas que revierten la realidad inmediata y ese pretérito oficial no visto ya
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como pedestal o piedra de las lamentaciones, sino como pilares robustos
desde los cuales encarar nuestras propositos utopicos.

Por ello el intercambio, el trueque y el compromiso entre especta-
dores y creadores supera el comportamiento habitual, en tanto los materia-
les y visiones reordenadas en la escena no se agotan en los marcos conven-
cionales de la ficcién y no cierran la historia y los problemas aludidos, sino
que, por el contrario, estos elementos activan en el espectador la culmina-
cion del relato, la exposicion de sus vivencias, y el arbitraje en el debate
social que el hecho artistico potencia desde la escena.

Pero he aqui otra paradoja; ante la crudeza, la amplitud y la asepsia
de los sucesos dramaticos expuestos, habra de llegar una reaccién sosegada,
profunda, contenida por parte de los espectadores. El encuentro que genera
el espectaculo, nos lleva al transito con lo mas intimo de nuestros recuerdos
y travesias personales. 70 millones trabaja de este modo con el universo pri-
vado de los espectadores, con sus zonas de silencio, sus documentos incon-
fesables, memorias fragmentadas y su inconsciencia; y lo hace sin violencias
ni escabrosas intervenciones sobre el imaginario, las vicisitudes y la sensibi-
lidad de quienes acuden cada noche a la funcion.

Al desmontar la historia y su biograffa, Celdran también desmonta
el discurso teatral y el entramado de la ficcién dramatica. Distinguido por el
dominio de una poética realista esencial y contemporanea, por la limpieza y
exactitud de la escena, por la fuerza expresiva del espacio, la visualidad y el
discurso sonoro de sus espectaculos, centrados en el desempefio actoral
como eje articulador de la teatralidad, el autor/director agudiza en 70 willo-
nes la construcciéon minimalista de la imagen escénica y nos ofrece un relato
que crece en las palabras, las narraciones, evocaciones, didlogos y dramati-
zaciones de determinados fragmentos de la historia, sin la apoyatura de una
escenograffa que pretenda ubicar o contextualizar la accidén en sus estadios
temporales, sugeridos solo por el vestuario que transita en el cuerpo de los
personajes.

Una pared lisa y dura, pintada de gris, cierra la escena que no disi-
mula su condicién teatral. En una tribuna o plaza, con su fuerte carga ico-
nografica por ser el lugar recurrente de los actos politicos, acontecen los
encuentros de El, Autor, Padre y Madre con los espectadores. Alli unos y
otros se observan y son observados, mientras se construye otra manera
menos vigilante de mirar —y de mirarnos— en relacién con la Historia que
hemos construido. Se trata de una mirada mas calmada, serena, alejada de la

espectacularidad y las contingencias. Es esta una manera muy inteligente de
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encontrarle un nuevo sentido al pasado y concebir mejores destinos para el
teatro y nuestras vidas cotidianas. Quizas, también por estas razones, 70
millones se erige como un documento poético de innegables connotaciones
politicas.

Flora Lauten encarna y vive muchos caminos y edades del teatro
cubano contemporaneo. El Teatro Buendfa, su obra mas hermosa y fecunda
en el contexto cultural y social cubano, ha servido de puente entre diversos
magisterios artisticos y humanos, al de-marcar rupturas y aportaciones,
(re)abrir nuevos horizontes creativos y resistir durante mas de tres décadas
las adversidades mas insospechadas. La iglesia del Buendia, convertida por
los actores fundacionales en teatro, ha sido la casa de vatias generaciones de
artistas y espectadores. Sus especticulos marcaron el rumbo de una zona de
nuestro imaginario teatral, al tiempo que han hecho prevalecer el sentido de
la indagacion, el laboratorio y la experimentacion creadora. Como toda gran
familia, el Buendia ha crecido y se ha fragmentado. Como la Isla, se multi-
plica en otros territorios creativos en distantes latitudes. Flora Lauten ha
abierto caminos para sembrar compaififas y compattir la soledad.

Por eso, al verla con sus desafiantes 74 afios encarnando a Santa
Teresa de Jesus, la Monja de Avila (1515-1582), en el espectaculo Fozasis,
(Imagen 3), después de 25 afios sin actuar, no puedo rehuir del sobrecogi-
miento que me llega a través de su presencia, de su voz, de sus miradas; y
sobre todo, de su espiritu invencible. Entre los muchos planos del relato
que contiene este especticulo, articulado en torno a las cartas escritas por la
monja mitolégica, estd en primer orden el relato fisico que el cuerpo de la
actriz, la maestra, la madre y la creadora, narra mas alld de las palabras y la
indumentaria escénica.

Las luchas de Teresa de Jests por crear monastetios y espiritualida-
des altruistas e iluminadas encuentran equivalencias y analogfas en los em-
prendimientos creadores y humanistas de Flora Lauten y sus continuas
reinvenciones del Teatro Buendia; cuerpo vivo que ha visto transcurrir las
biografias de muchos cubanos. Por eso la iglesia reconstituida del Cerro, el
teatro o los monasterios rememorados se revelan como los espacios multi-
ples e ideales para persistir en la accién de fundar, que es, como dicen la
actriz y el personaje, “lo que importa”. Ahf radica el mayor desafio en estos
tiempos de tanta trivialidad adherida al cuerpo y el espiritu.
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CGIELLE DELCADD

Imagen 3. Eixtasis Teatro Buendia. Foto: Giselle Delgado

En la manera de narrar los hechos como pasajes historicos que
acontecen en el presente, en el modo enfatico y sutil de reescribir las cartas
y en las imagenes de cuidadosa elaboracion visual que el especticulo cons-
truye, esta sintetizada la biografia creadora y la iconografia escénica del Tea-
tro Buendifa, poblado ahora por otros jévenes que viven en una nueva co-
munién con la sabiduria, la astucia, la picardia y la espiritualidad de la Maes-
tra Lauten. Por ello también estd sobre la escena otra manera de desmontar
nuestra Historia nacional, al tomar como objeto e imagen de referencia a la
propia vida de los artistas y al grupo teatral, cual célula social que registra las
principales problematicas y acontecimientos que nos han marcado en los
ultimos afos.

Santa Teresa y Flora hablan de fundar y de sortear obstaculos e in-
comprensiones, hablan de las ausencias y los desprendimientos. Ellas
hablan de la vida que crece en el cuerpo de las gentes que no temen, o no se
resignan, ante los imperativos de la desidia, la indolencia y la mentira. Ellas,
una vez mas, transgreden las reglas del orden social dominante, sobre las
que crecen la inercia y el olvido como medios para la dominacién y el some-
timiento de los individuos a los mas disimiles poderes. De esas contradic-
ciones tan urgentes se nutre la metafora teatral que Flora Lauten y su Teatro
Buendia nos ofrecen como un gesto de fe mucho mas trascendente y vital
que cualquier proclama o consigna momentanea. En la contencién de su
hermosura poética y escénica estd sembrada la contundencia politica de este

espectaculo, que transcurre, sigiloso, sin alardes ni estridencias, bajo las
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capulas de la iglesia de Loma y 29, entre andamios y aperos de construc-
cién, en el cuerpo de los actores y en el camino siempre abundante del Tea-
tro Buendia.

v

Luego de tan apresurado recorrido, es notable que el teatro cubano,
a través de sus discursos poéticos y sus modos de produccién, vive cada dia
en la dimensién politica que contiene la vida cotidiana y la espiritualidad de
cada hombre y mujer de esta tierra. Dimension politica que parte de la
génesis misma de los procesos creadores y no de un premeditado enfoque
ideolégico o trazado discursivo, que pretenda dar golpes de efecto mediante
la critica exacerbada y costumbrista sobre la tensa situaciéon econémica y
social; o en sentido contrario, la exaltacién anodina de los logros y bonda-
des del proyecto social que intenta construirse y proyectarse hacia el socia-
lismo préspero y sostenible.

Por encima de esas cuestiones tematicas e ideoldgicas, el teatro cu-
bano mas inteligente y creativo de estos tiempos dirige sus principales dis-
positivos de analisis, desmontaje y creacién hacia las interrogantes inmedia-
tas, directas y precisas que la inmensa mayoria de los cubanos nos hacemos
dfa a dfa, respecto a las incertidumbres de los nuevos cambios anunciados y
a la reconfiguracion de una sociedad que en realidad ya cambi6 sus para-
digmas ideoldgicos, morales y espirituales; porque sus reglas de funciona-
miento econémico y social se transformaron de manera abrupta, aun cuan-
do los discursos oficiales no registren ni expresen con transparencia el im-
pacto de estas transformaciones.

El sentido de la existencia en medio de una sociedad distinta, la
bisqueda afanosa —y muchas veces incierta, en especial para las generacio-
nes mas jovenes— de una vida mas plena, liberadora, prospera, coherente en
lo posible con el proyecto de pafs que pretende reinventarse a partir de los
preceptos de la Revolucion del 59, casi seis décadas después, con todo lo
que ello implica, no es solo un inventario de problemas que los artistas
transforman en metaforas teatrales, sino la evidencia de los contenidos re-
novados que indican la pertinencia de las nuevas obras para activar el debate
colectivo que la sociedad cubana necesita encarar de forma urgente, como
alternativa valiosa para pensarse a s{ misma e imaginarse en ese otro mundo

que todos dicen que es posible.
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Hacer teatro y estudiarlo constituye por tanto, una eleccién ética
que nos habla de resistencia, voluntad y confianza en nuestros oficios. Pa-
sados y ya lejanos quedan los tiempos en los que llenaban los escenarios no
pocos discursos triunfalistas sobre las obras de la Revolucion. El teatro
cubano del presente es capaz de reponerse de la abulia y, en medio de sus
fragmentaciones y didsporas dolorosas e irreparables, reconocer las creacio-
nes de aquellos que lo siguieron cultivando mas alla de las costas de la Isla,
asi como afirmar sus amplios hotizontes creativos, sus zonas de incerti-
dumbre y sus mejores aprendizajes.

Para crear y gestionar nuestras obras ya no son suficientes las vetus-
tas estructuras y los oficios habituales. Las imagenes no solo hablan de
complacencias y reclamos, sino de apuestas visionarias, desprendidas del
cuerpo de los artistas y sus espectadores. Las imagenes y sus modos de
construccion revelan otra vez el choque de viejas y nuevas ideas; evidencian
procedimientos creativos en conflictos divergentes, determinantes y necesa-
rios, todavia mas cuando proclamamos el cambio como signo fundamental
de la reinvencién de nuestros escenarios culturales y sociales. Instituciones y
colectivos, gestores, creadores y publicos claman, al igual que Electra Ga-
rrigh, por una revolucién que les permita redimensionar sus encargos y
aportaciones.

Mientras las artes se cruzan y los saberes crecen mediante traspasos
escénicos y humanos diversos, pueden surgir renovadas alianzas para los
intercambios que el teatro propone como razén de ser historica. Alianzas
posibles que desconocemos, ignoramos o desestimamos por las soberbias
pretensiones o las inseguridades inutiles que padecemos y muchas veces
compartimos de manera involuntaria. Esas nuevas alianzas y estrategias

integradoras son una sefial de futuro que ain permanece encendida.
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El desafio de ampliar los parametros interpretativos de los estudios
teatrales

Romina Sanchez Salinas
IMESC-IDEHESI-CONICET/UNCUYO

El trabajo “Antropologia simbdlica, derechos humanos y estudios
teatrales: hacia una hermenéutica cultural de las teatralidades sociales” de
Alicia del Campo representa una apuesta tedrica y metodoldgica por cons-
truir una perspectiva interdisciplinar para el abordaje de los fenémenos
teatrales. El articulo resignifica la pregunta de como interpretar aquellas
experiencias sociales-artisticas-politicas que desbordan las miradas discipli-
nares en tanto fendmenos que intervienen en multiples dimensiones y tem-
poralidades. Para ello, retoma acciones de protesta callejera, rituales y cere-
monias publicas en Chile que han resultado significativas como operaciones
de construccion de sentido y como espacios de lucha ideolégica donde los
distintos sectores han disputado sus interpretaciones sobre la historia re-
ciente. Desde esta perspectiva, analiza las manifestaciones del movimiento
de mujeres de oposicién en el Chile de la dictadura (1973-1989), las batallas
por la memoria en el funeral oficial de Salvador Allende y Jaime Guzman en
el primer gobierno de la transicion (1990) y e/ piluchismo en el evento de
Spencer Tunick (2002) en el Chile neoliberal.

Su propuesta es el estudio de las “teatralidades sociales”, entendi-
das como “pricticas capaces de interpelar a los miembros de una sociedad
en el contexto del acto teatral, del performance, la intervenciéon urbana y la
protesta politica”. En el articulo desmonta el aparato critico que construye
para el estudio de las teatralidades sociales, donde confluyen conceptos y
perspectivas de distintas disciplinas: la hermenéutica cultural de Hernan
Vidal, la concepcién de la cultura de Clifford Geertz, la nocién de interpela-
ci6n de Luis Althusser, la de ideologia de Ernesto Laclau, la de drama social
y liminalidad de Victor Turner, entre otras.

En esta conjuncion, la autora logra “producir un dialogo organico
entre la critica literaria, la critica cultural y la antropologia con la sociedad de
la cual es parte”, reforzando metodologias para la investigaciéon accién,
investigacion participativa, investigacion colaborativa, y creacién investigati-
va. Hay un llamado a la reflexividad a los estudios teatrales, donde investigar
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implica el andlisis sobte la propia mirada del etnégrafo/ctitico teatral, aten-
diendo a que el investigador es parte de la experiencia social y por ende de
aquello que registra.

A partir de una lectura relacional, Del Campo observa los diferen-
tes discursos, intenciones, gestos que coexisten en aquellos escenarios socia-
les estudiados. El cuidadoso registro de los diversos componentes de la
puesta en escena le permite reconocer que las teatralidades no son creadas
por un productor homogéneo, pudiendo identificar los conflictos subyacen-
tes en los procesos de negociacién respecto de las diversas interpretaciones
de la historia. Asi es como en el andlisis de las tensiones en torno a la re-
construccién de la memoria histérica tiene en cuenta tanto la politica cultu-
ral de la memoria institucional frente a las intervenciones en el espacio
publico, como las teatralidades sociales y politicas desde donde se expresan
los sectores subalternos.

En este audaz movimiento, el ensayo resignifica el campo de los
estudios teatrales al mostrarnos su capacidad de constituirse en colaborado-
res activos de diversas formas de resistencia, y nos invita a reivindicar el
estudio de la fuerza politica de las teatralidades sociales como inspiracién

para imaginar otros mundos posibles.
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Las “teatralidades sociales” como hermenéutica cultural: Antropolog-
ia simbolica, derechos humanos y estudios teatrales

Alicia del Campo
Universidad del Estado de California, Long Beach

La violenta irrupcién de la dictadura militar en Chile, las extensas
violaciones a los derechos humanos y la radical clausura de un proyecto
politico democratico que buscaba revertir la desigualdad y la pobreza en
Chile marcd, desde mi propia biograffa, un corte con un antes y un después.
Un antes promisorio, floreciente y colectivo y un después incierto, opaco y
represivo, definido por una cultura del miedo, la desconfianza y el indivi-
dualismo.

Desde esa vivencia mi investigacién ha estado marcada por la ne-
cesidad de buscar puntos desde donde responder a las preguntas que nunca
podran, creo, explicar la profunda violencia contenida en las acciones del
Estado y la complicidad de los civiles que sustentaron esa barbarie. Desde
allf surge la necesidad de relevar y leer con sentido las acciones de los que se
opusieron a ella, de retomar las huellas de esa memoria y mirar criticamente,
desde mi formacién como antropéloga y critica literaria, las acciones de
resistencia, las acciones colectivas de memorializacion y las que han buscado
de diversas maneras re-establecer la democracia, la memoria colectiva, el
accionar ciudadano y las subjetividades politicas capaces de articular nuevas
utopias.

En ese proceso, diversas acciones y acontecimientos en Chile me
parecieron relevantes de estudiar y abordar aun cuando no calzaban dentro
de los pardametros de lo que se entendfa como literatura, producciéon poética
o teatro; sin embargo, habfa que hablar de ellas, intuitivamente sentfa que
habia allf algo clave que era necesario rescatar. Hablando de ellas, revisando
acciones en videos, entrevistas y protestas callejeras es que fue tomando
cuerpo la posibilidad de estudiarlas como formas de Teatralidad Social.
Aunque ese concepto no fue parte del primer andlisis de la gestualidad ma-
riana utilizada por del Movimiento de Mujeres de oposicién en Chile en
plena dictadura, mas adelante, mi participacion en el Ritual de purificacion
del Estadio Chile Canto Libre, en 1991, me llevé a explorar el ritual y la puri-

ficacion en su entendimiento antropolégico. Acercarse al concepto de ritual
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signific6 inevitablemente llegar al de teatro—dado que es precisamente el
ritual el origen de toda practica teatral—occidental y latinoamericana. Desde
alli, y pensando en cémo es que se comienza a tensar el pensamiento sobre
la memoria histérica a comienzos de la transicién democratica en Chile fue
evidente para mi la enorme carga simbolica de los funerales oficiales de
Salvador Allende y Jaime Guzman, desde donde nace mi libro Teatralidades
de la Memoria y con él una apuesta por estudiar estos grandes rituales y ce-
remonias publicas bajo el concepto de featralidad social.

El teatro, en tanto encuentro vivo, exige una mirada antropologi-
ca, anclada en un trabajo etnografico local. Encontré asi en el estudio de las
teatralidades sociales y politicas una productiva area de investigacion, en
particular en relacién a las practicas memorialisticas de la dictadura y post-
dictadura y sobre todo en relacién a la produccion de modelos de apropia-
cién del espacio publico dirigidos a la reconstruccion de territorialidades y
espacios identitarios comunitarios. Las formas de habitar, apropiar y resigni-
ficar la ciudad a través de las teatralidades sociales, desde el Estado; pero
también desde diversas comunidades, del performance, del arte callejero, y
del rito han constituido valiosos territorios para interrogar la construccién
de subjetividades y nuevas formas de resistir, recordar e imaginar futuros
posibles.

Este ensayo se propone un recorrido por algunos de los temas
desarrollados en mis investigaciones y por los conceptos que me han sido
utiles a la hora de abordar estas areas de la produccion teatral chilena en
diversos momentos histéricos. Esta mirada al teatro y a las teatralidades
sociales y politicas surge precisamente de la necesidad de intervenir en el
debate publico desde una lectura critica de las practicas sociales y estéticas
que han jugado un rol politico clave. Desde una particular conceptualiza-
cién de las teatralidades sociales, mis investigaciones han abordado diversos
fenémenos: las manifestaciones del movimiento de mujeres de oposicién en
el Chile de la dictadura (1988), el ritual de purificaciéon Canto Libre a comien-
zos de la transicion democratica (20006), las batallas por la memoria en el
funeral oficial de Salvador Allende y Jaime Guzman (2004), la reconfigura-
cién de la identidad nacional en el primer Te deum de fiestas patrias de la
transicion, e/ piluchismo como fenémeno de teatralidad ciudadana en demo-
cracia en el evento de Spencer Tunick (2009) y las teatralidades del movi-
miento estudiantil del 2011 como punto de quiebre con el neoliberalismo y
propuesta refundacional (2016).
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Mi apatato ctitico para el estudio del teatro y las teatralidades so-
ciales se ha servido de la nocién de interpelacion de Althusser, en relacion al
proceso de constitucién del sujeto, de la critica literaria entendida como
arqueologia de proyectos sociales propuesta por Hernan Vidal (1984), el
teatro y la teatralidad como construccion visual de Juan Villegas (1996,
1997), los aportes de Erving Goffman (1993) respecto de la presentacion de
la persona en la vida cotidiana y del trabajo de Victor Turner en cuanto al
‘drama social’(1982). Es Victor Turner quien, en su relectura del analisis de
los rituales de pasaje de Van Gennep (2011), tiende un puente clave entre la
antropologia y el teatro con los conceptos de drama social y liminalidad como
procesos de significacién social. Si bien en el espacio liminal del ritual emer-
ge la nocién de communitas como utopia cultural, el acto interpretativo de la
obra literatia/obra teatral/el drama social y las teatralidades sociales tiene
también la capacidad de relevar su calidad utépica en tanto constituye, co-
mo lo sefiala Hernan Vidal, un “artefacto de un artefacto para la anamnesis”
(1994: 24). Vidal plantea este modelo epistemolégico para la critica literaria
al proponer los derechos humanos como eje ético, paradigma critico y
compromiso politico de los estudios culturales latinoamericanos.

Sobre la base de un entendimiento de la cultura como una red de
sistemas de significacién que puede ser leida e interpretada por el etnografo,
este tipo de trabajo busca desarrollar una fctura densa (Geertz, 1996) de las
manifestaciones sociales. Ello implica un registro del hacer efimero sobre el
espacio urbano, una descripcion detallada de cada uno de los elementos
significantes de la escena, la reconstruccion de un “libreto teatral” y la capa-
cidad de imputar sobre el objeto una lectura, llevar a cabo una exégesis
interpretativa que complete el gesto hermenéutico que el investigador reali-
za sobre la experiencia social. Ese proceso, en una antropologia participati-
va y comprometida, va acompanado ademas de una reflexion sobre la pro-
pia mirada del etnégrafo/critico teatral que incorpora como dato su propia
reaccion a lo observado.

Resignificacion del Marianismo: interpelaciéon y constitucion de suje-
to

En plena dictadura militar, la posibilidad de hacer visible las for-
mas en que la ciudadanfa disefiaba estrategias para resistir las practicas del

aparato represivo hacfa evidente la necesidad de abordar los discursos con
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que los movimientos de oposicion se enfrentaban al aparataje militar en sus
protestas callejeras. Desde alli, los estudios literarios parecian no bastar para
dar cuenta de la produccién cultural y del desarrollo de las tensiones exis-
tentes entre el Estado y la sociedad civil. Mi acercamiento a los estudios
teatrales emerge asi de la necesidad de dar cuenta de los procesos de signifi-
cacion y lucha ideoldgica gestados en Chile a mediados de los ‘80 cuando la
oposicién comenzaba a adquirir una mayor presencia en el espacio urbano y
en las manifestaciones en contra de la dictadura (1973-1989). En particular,
a mediados de los ochenta el movimiento de mujeres de oposiciéon consti-
tuy6 un ejemplo paradigmatico para entender la configuraciéon del campo
simbdlico en que buscé inscribirse la dictadura como agente trasformador
de la sociedad chilena.

La profunda crisis institucional generada por el golpe de estado, la
cancelacién de la utopia socialista, las practicas encaminadas a un “extermi-
nio” de la izquierda aunados a la necesidad de dar cuenta de este proceso,
hizo necesario abrir el campo de estudios literarios hacia una comprension
mas amplia de la articulacién de lo simbdlico y entender la produccién cul-
tural como una institucionalidad fluida cuyos modelos se expresan en un
amplio rango de manifestaciones estéticas. Estas manifestaciones van desde
el arte como institucién hasta las mas diversas maneras en que los grupos
subalternos desarrollan formas de produccién simbodlica que escapan a la
institucionalidad de las manifestaciones artisticas. Los modos de otorgar
sentido al acontecer historico parecian haberse desplazado a formas de
produccién simbélica mas urgentes de atender: las protestas callejeras, las
marchas en defensa de los derechos humanos, las barricadas poblacionales y
las intervenciones urbanas de colectivos en defensa de los derechos huma-
nos tales como el Movimiento contra la tortura Sebastiin Acevedo (Vidal,
1986) y las manifestaciones de la Agrupacién Chilena de Familiares de De-
tenidos Desaparecidos (Vidal, 1982).

El teatro como institucién se hallaba en gran medida relegado al
montaje de textos clasicos, a unas pocas compafifas criticas como el Teatro
Ictus, o intervenciones callejeras como las dirigidas por Andrés Pérez y, en
algunos casos, a la colaboraciéon con colectivos de derechos humanos apor-
tando algin entrenamiento teatral que les sirviera de apoyo a sus manifesta-
ciones (Vidal, 1992). Frente a esta necesidad de abordar los discursos testi-
moniales y las practicas de resistencia, los Estudios culturales en Estados
Unidos abrieron un espacio en el aparato ctitico que permitié legitimar el
estudio de este tipo de fenémenos. En los estudios literarios latinoamerica-
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nos los caminos abiertos por Hernan Vidal hacia los estudios culturales
configuraron una valiosa herramienta para la posibilidad de interrogar estas
experiencias politicas desde la perspectiva de su poética. Ello me permitié
dar cuenta de algunos procesos de creacion estética extra-literarios que bus-
caban modelar la sensibilidad social del Chile dictatorial.

Entre ellos, las manifestaciones del movimiento de mujeres de
oposicion en Chile que se desplegaban en las calles de Santiago interpelando
el discurso patriarcal de la dictadura mientras sus cuerpos en el espacio
publico emplazaban, estratégica y efectivamente, el discurso autoritario
poniendo en tela de juicio el mito del “padre protector” desenmascarado
por el rostro doloroso de madres clamando por sus hijos.

Frente a ello el modelo althusseriano respecto de los aparatos ide-
ologicos del Estado, me permiti6 identificar el proceso de lucha ideolégica
en estas manifestaciones a partir de la nociéon de interpelacion. Frente a la
clausura de toda forma de mediacién entre Estado y sociedad civil, el dis-
curso de las mujeres se instalaba como la tnica forma de mediacién entre
ambos, emplazando al Estado autoritatio desde la exhibicién de sus cuerpos
en la escena publica y convocando a una ciudadania indiferente y paralizada
por el miedo a hacerse parte de su demanda, modelando la sensibilidad
social a partir de un estratégico uso del modelo mariano (Stevens, 1973) y
del imaginario cristiano en su instalaciéon en el espacio publico. Metodologi-
camente esta posibilidad surgié de un video compuesto por diversos cortos
testimoniales realizados con el objeto de dar cuenta de la violencia ejercida
por el régimen militar. Uno de ellos, Por la vida (19806), realizado por la Comsi-
sion chilena contra la tortura incluia testimonios de mujeres torturadas, re-
flexiones sobre métodos de intimidacién, organizaciones de resistencia y las
imagenes de la marcha Somos mds realizada en Santiago por el movimiento
de Mujeres por la V'ida en 1985.

El marianismo, como modelo identitario para la mujer, aparecia
claramente en las posturas y gestualidades de las mujeres que se instalaban
en la escena publica y adoptaban una corporalidad y un discurso que busca-
ban cuestionar las contradicciones del discurso autoritario. En los testimo-
nios de tortura y en la exhibicién de cuerpos en la escena publica era evi-
dente que las mujeres se habian servido del matianismo como matriz cultu-
ral y del acervo estético de la mater dolorosa, apropiando esas gestualidades en

su intervencion politica, para crear asi una featralidad social mariana que apela-
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ba a un imaginario social cristiano (Imagen 1)7. Mi lectura buscaba explicitar
el modo en que una construccién de lo femenino, en torno al mito mariano
como matriz cultural latinoamericana, era apropiado de manera efectiva
para abrir un espacio de participacién politica para la mujer en un momento
en que en el marco discursivo de la dictadura, la inica masculinidad posible
en la escena politica era la imagen patriarcal autoritaria de los militares, que
habfan asumido un rol de disciplinamiento social y protecciéon paternal de
una sociedad “descarriada por la aventura socialista” y de lo femenino cir-
cunscrito a la maternidad y al espacio doméstico.

Imagen 1. Video "Por la vida" en Hernan Vidal, Poeticas de la
Poblacion Marginal

Para Althusser, la funcién basica de la ideologia es la de constituir a
los individuos en sujetos: “la ideologia funciona o actua de tal manera que
recluta sujetos entre los individuos, a través de una operacién que se puede
representar con la mds trivial interpretacion de cualquier dia “Eh, vosotros,
allal” (Althusser, 2005: 141). De alli que la lucha ideoldgica esté dada por el
intento de distintos sectores de reconstruir una nueva unidad ideolégica a
través de un sistema capaz de desarticular el discurso de las fuerzas opues-
tas. Para Ernesto Laclau una forma posible de resolucién del conflicto con-

7 Imagen tomada del video “Por la vida”, publicada en Hernan Vidal, Podticas de la
poblacion marginal. Fundamentos materialistas para una bistoriografia estética. The Prisma
Institute. 1987
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siste en la negacién de todas las interpelaciones menos una y de “desarrollar
ésta en todas sus implicaciones logicas [para] transformarla en una critica al
sistema existente y, a la vez, en un principio de reestructuraciéon de todo el
campo ideologico” (Laclau, 1986: 116). De este modo, en términos de La-
clau, el marianismo como condensacién de elementos ideolégicos se insta-
laba como un espacio de lucha ideolégica en que la confrontacién entre las
mujeres de oposicion y el Estado fascista estaba dada por la rearticulacién
simbdlica del mito mariano que hacia cada sector en funcién de sus propios
intereses. En el discurso fascista los elementos marianos operaban para
interpelar a la mujer y constituirla en sujeto pasivo, de apoyo al Estado y a
los militares, en su accién de refundar la patria, sirviendo ademds, de ins-
trumento reproductivo en el espacio privado de lo doméstico, lo maternal y
lo educativo. La teatralidad social de las mujeres se repropiaba del mito
matiano, construyendo a la mujer como defensora de los derechos humanos
y desarticulando la alienacién producida por la organizacién discursiva fas-
cista; haciendo del mito “un insttrumento de desalienacién a través de la
interpelacion de las mujeres como sujetos capaces de transformar su propia
cotidianidad exigiendo, en nombre de la sacralidad de su condicién de mu-
jeres (como dadoras de vida), el respeto de los derechos humanos en una
sociedad violentada por el autoritarismo” (Del Campo, 1988: 434). El mo-
vimiento de mujeres lleva a cabo aqui una alienacién instrumental en torno
al ideologema madre/tierra/virgen para desarticular el entramado simbdlico
del discurso fascista y evidenciar sus contradicciones desde su propia logica
interna. El acto consciente de fijar su identidad como mujeres en torno al
ideologema mariano de la mater dolorosa, se presenta como una estrategia
politica en la cual el situar su identidad como mujer en tanto-madre opera
como un discurso que instrumentaliza el mito para lograr sus propios obje-
tivos: emplazar el discurso patriarcal del Dictador-Padre protector de la
patria, desde el marco de su propia légica: las madres preguntando ¢dénde
estan nuestros hijos?, exponiendo su cuerpo en las manifestaciones calleje-
ras a la represién, emplazando al dictador en su obligacién de defender
precisamente la sacralidad de estas mujeres-madre que se tornan en monu-
mento vivo a la maternidad como eje constitutivo de la nacién.

Podemos entonces entender el teatro y las teatralidades sociales
como practicas capaces de interpelar a los miembros de una sociedad en el
contexto de encuentro que se produce en el acto teatral, entendido como el
encuentro vivo entre manifestantes y transeuntes, que conviven por un
instante en el espacio efimero y urgente de las manifestaciones, del perfor-
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mance, la intervencién urbana y la protesta politica. Si bien Jorge Dubatti,
ha definido el convivio en tanto encuentro vivo entre espectadores y pro-
ductores, como el elemento definitorio de la teatralidad, marcando el acon-
tecimiento teatral como cargado del aura de lo irrepetible, tal conceptualiza-
cién conlleva el peligro de obliterar la fuerza politica del teatro, en tanto
precisamente es encuentro de tensiones, que son las que el acto teatral bus-
ca justamente movilizar a través de una poética, para convenir en el acto
teatral como algo vivo, en proceso, en tension efimera. Esto es aun mas
evidente en las teatralidades sociales, en que el espectador /transeunte es
convocado/invitado a ser testigo/participante involuntatio de este momen-
to auratico en el que los manifestantes convierten al espectador-transeinte
en testigo/cémplice de la vulnerabilidad de los cuerpos expuestos en una
escena publica en la que nada estd bajo control, en la que la presencia y la
interpelacién es la que constituye el acontecimiento-encuentro, efimero e
irrepetible; pero memorializado en la experiencia de los transeun-
tes/testigos, convocados como depositatios de la memoria de esa accidn,
encomendados con la tarea de transmitir y dar sentido a esa expetiencia
para la colectividad.

En este marco, la nocién de interpelacion de Althusser nos permi-
ti6 identificar diversas formas de produccién teatral como modos de inter-
pelacion social y de construcciéon de “otros” en un “nosotros”. El eje de las
manifestaciones de teatralidad social de las organizaciones de derechos
humanos era precisamente la interpelacién al ciudadano, al transeunte,
quien era llamado a constituirse en sujeto doliente, demandante y a formar

parte de un nosotros transformador.

Teatralidades de la memoria: la esfera publica cotidiana como espa-

cio teatral

Con el retorno a la democracia a mediados de los afios 90 se ins-
tala la pregunta por la memoria y la identidad nacional post-dictadura. La
reconstruccion de la memoria del pasado reciente se torna un tema clave en
el proceso de articulacién de una identidad nacional post-dictadura. Tras
diecisiete afios de dictadura militar, y en el marco del quiebre y descrédito
de las narrativas de redencién humana vigentes hasta la caida del muro de
Berlin, Chile debe rearticular su sentido de civilizacién para la vida. Este

retorno a la democracia, abre un escenario en el que la politica cultural de la
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memoria histérica quedard marcada por una resignada busqueda de “justicia
en la medida de lo posible”, sustentada por una democracia protegida, bajo
tutela militar (Loveman 1994: 117) y legitimada a partir de la creacién de
Comisiones de Verdad y Reconciliacién, la realizaciéon de informes de viola-
ciones a los derechos humanos, su difusiéon mediante el Informe Retigg y
un sistema de reparacion a los familiares de las victimas.

La recuperacién de la memoria post-dictadura se transformara asi
en un espacio de lucha ideoldgica cuyas batallas se libraran en diversos
ambitos del espacio publico y con la participacion de diversos agentes socia-
les. En este contexto, organizaciones politicas, organizaciones de las victi-
mas y el Estado buscaran sellar la memoria de la dictadura a través de una
serie de gestos que harin del espacio puiblico un escenario privilegiado. En
este marco es posible ver como las teatralidades sociales y politicas funcio-
naran como un modo de articular los imaginatios sociales acorde con los
intereses de diversos sectores que buscan modelar la sensibilidad social de la
colectividad. El estudio de estas teatralidades nos permitira:

develar las redes de significacion elaboradas dramaticamente por
partes de distintos productores de discursos, los intereses y visio-
nes de mundo que estas elaboraciones conllevan y la manera en
que sus elaboraciones espectaculares buscan comunicar sus pro-

puestas e imaginarios a las colectividades que configuran su au-
diencia/espectadutia (Del Campo, 2004: 27)

El andlisis de una serie de rituales y ceremonias publicas a inicios
de la transicién hizo posible mostrar como estos rituales pueden, por un
lado, ser funcionales a una afirmacién del poder en la medida en que hacen
patte del aparato de ficciones culturales/nacionales o por otro, opetat como
espacios de resistencia a estéticas e ideologfas hegemonicas.

Investigar el proceso de transicién democriatica, iniciado en 1990,
desde las teatralidades sociales me permitié visibilizar el modo en que se
articula la memoria histérica tras un periodo traumatico. En tal caso, las
batallas por la memoria se dieron en el campo “de las negociaciones de
simbolos visuales, gestuales, auditivos y puestas en escena de momentos y
personajes criticos del acontecer nacional como una manera de re-escribir la

historia desde distintos sectores politicos y reconfigurar la memoria histori-
ca nacional” (Del Campo, 2004: 29).
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Tras el retorno a la democracia, negociado entre cupulas partida-
rias y altos mandos militares, la Concertacion de Partidos por la Democra-
cia—coalicién gobernante en 1990—impulsé una politica cultural de la
memoria histérica, que necesité apoyarse en lo que propongo entender
como una democracia espectacular, en la que el ciudadano quedé relegado al
consumo mientras que desde el Estado se desarrollaban grandes ceremonias
y rituales publicos encaminados a la pacificaciéon ciudadana y a avalar
simbdlicamente el cardcter democratico de la transicién. Las tensiones en
torno a reconstruccion de la memoria histérica se dieron en un marco insti-
tucional en que el espacio publico y las teatralidades sociales y politicas de-
vinieron en medios a través de los cuales pudieron expresarse los sentires de
los sectores subalternos. Esta democracia tutelada (Loveman, 1994, 2016)
de caracter espectacular y administrada en base a una politica de acuerdos
entre las cipulas de los partidos hizo evidente la necesidad de abordar criti-
camente la produccion simbodlica de estos rituales y ceremonias publicas que
buscaban condensar los ejes de sentido de la transicion democratica. Me
refiero por ejemplo al funeral oficial de Salvador Allende, manejado desde el
Estado, al Acto de Inauguracién del gobierno democratico del Presidente
Aylwin, el 12 de Marzo de 1990 realizado en el estadio nacional. (Video:
https://www.youtube.com/watchPv=ysklziDIOII) entre otros. La tarea de
desentrafiar los niveles mas profundos de la produccion simbélica, en que el
Estado y los ciudadanos buscaban dar sentido al accionar social, exigié una
mirada a las teatralidades sociales y politicas como un discurso sobre el cual
el critico cultural y el antropdlogo podtian ejercer la exégesis capaz de deve-
lar las negociaciones de sentido en cuanto a la interpretacion/es del pasado
reciente, y las propuestas utopicas inscritas en el accionar de diversos suje-
tos sociales en pugna.

Este escenario exigia abordar con sentido critico el espacio publi-
co como un espacio de lucha ideolégica en el que se jugaban las redefinicio-
nes de lo nacional en estos grandes rituales publicos organizados por el
Estado y por diversos colectivos politico-artistico. En este contexto, nuestra
mirada se apoy6 en una concepcion de la esfera puiblica cotidiana como el
amplio escenario en que se llevaban a cabo las negociaciones de sentido de
la cultura nacional.
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Las Teatralidades sociales como apertura de los estudios teatrales

Fue necesario ampliar el marco de los estudios teatrales al estudio
de las teatralidades sociales inscritas en los rituales y cetemonias con las que
el Estado y diversos sectores de la sociedad civil buscaban proponer una
interpretacion del pasado dictatorial que garantizara una pacifica conviven-
cia democratica. Esta necesidad encontré en la antropologia simbélica y en
la hermenéutica una via para revelar las mediaciones entre lo material y lo
simbolico que sirvieran a una comprension mas fluida y densa de los proce-
sos de significacion que se desarrollaban en la escena nacional. En este con-

texto propuse entender el concepto de Teatralidad Social como:

La articulacion a partir de estrategias dramaticas (visuales, lingtifsti-
cas, sonoras, espaciales, sensoriales y en base a estilos, géneros y re-
toricas) adoptadas por los aparatos e instituciones culturales y por
los grupos subalternos para articular sus sentires respecto de la his-
toria y el acontecer social y apelar—a partir de puestas en escena en
la esfera publica cotidiana y en base a un imaginario compartido—a
la sensibilidad social para modelarla con miras a constituir a esos
espectadores en agentes activos de su propia historia o en recepto-
res de las visiones de mundo articuladas por las autoridades cultura-
les a partir de estos imaginarios (Del Campo, 2004).

Se buscaba producir un didlogo organico entre la critica literaria y
teatral y los estudios sobre la produccién simbélica, la critica cultural y la
antropologfa con la sociedad de la cual es parte y también imaginar el futuro
posible inscrito en la obra literaria y en la accién teatral. Siguiendo la pro-
puesta de Hernan Vidal diremos que el acto critico se desarrolla en un
kairés, un tiempo urgente, en el que la exégesis literaria /teatral
/petformitica constituye un necesario acto de recordar para la posible cons-
truccion de un futuro.

En el contexto de los comienzos de la transicién democratica ese
momento de urgencia estaba dado por la necesidad de redefinicion del sen-
tido de comunidad nacional post-dictadura que marcara la ruptura con el
pasado autoritario y el comienzo de una nueva etapa en la historia de la
nacion. Si bien la catastrofe de la dictadura exigfa una distancia que permi-
tiera validar la nueva democracia como un nuevo orden social, la Concerta-

cién de Partidos por la Democracia se limité a administrar y consolidar el
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modelo econémico neoliberal. De este modo, para el Estado transicional, la
posibilidad de articular un modelo cultural que allanara la contradiccién
entre la vuelta a la democracia, como un nuevo comienzo, y la continuidad
de las politicas econémicas implantadas en dictadura junto a las limitaciones
de una democracia protegida y la promesa de hacer justicia “en la medida de
lo posible” resultaba una tarea urgente.

Como corriente disciplinaria la antropologia simbélica se desarro-
la a partir de La interpretacion de las culturas de Clifford Geertz a comienzos
de los setenta quien funda la nocién de la escritura etnografica como descrip-

¢idn densa al postular que

Lo que en realidad encara el etnégrafo es una multiplicidad de es-
tructuras conceptuales complejas, muchas de las cuales estan su-
perpuestas o entrelazadas entre si, estructuras que son al mismo
tiempo extrafias, irregulares , ... [que] el etnégrafo debe ingeniarse-
las de alguna manera para, captarlas primero y explicatlas después...
Hacer etnograffa es como tratar del leer (en el sentido de interpre-
tar un texto) un manuscrito extranjero, borroso, plagado de elipsis,
incoherencias, de sospechosas enmiendas y de comentarios tenden-
ciosos... (Geertz, 1996: 34).

La semiotica de la cultura de Geertz aporta las bases para un tra-
bajo interpretativo en que las claves de la construccion de sentido de la
comunidad estaran en la posibilidad de develar los procesos de significacién
que se esconden tras el accionar social. Para Geertz la cultura es esencial-

mente un concepto semiotico:

Creyendo con Max Weber que el hombre es un animal inserto en
tramas de significacién que el mismo ha tejido considero que la
cultura es esa urdimbre y que el analisis de la cultura ha de ser por
lo tanto, no una ciencia experimental en busca de leyes, sino una
ciencia interpretativa en busca de significaciones. Lo que busco es
la explicacion interpretando expresiones sociales que son enigma-
ticas en su superficie (Geertz, 1996: 20).

En esta lectura densa de las teatralidades sociales en la escena
publica se sitia el encuentro entre la antropologia simbdlica y los estudios

teatrales. Desde la perspectiva de Geertz, este retorno a la democracia, tras
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haber vivido en un espacio publico dominado por el miedo, la represion, el
anonimato, la indiferencia y la opacidad, se despliega como un espacio en
que diversos agentes sociales buscaran re-significar el pasado y el presente a
partir de multiples gestos de intervencién, memorializaciéon y proyeccion
utépica. La mirada critica se vuelve entonces a la posibilidad de “leer” el
sentido enigmatico de las redes de relaciones e interacciones desplegadas
cotidiana y extraordinariamente sobre las calles de la ciudad.

Desde esta necesidad de recuperar, visibilizat, reinterpretar la me-
moria y resignificar el sentido de lo nacional, el despliegue de grandes even-
tos publicos, como el funeral oficial de Salvador Allende y el de Jaime
Guzman aparecen cargados de sentido. Es en el concepto de Teatralidad
social, que la antropologfa simbdlica hermenéutica se cruza productivamen-
te con las categorias de los estudios teatrales para permitir ejercer una exé-
gesis interpretativa capaz de develar los sentidos de la ceremonia. Esto
permitira develar la manera en que el discurso narrativo, el discurso visual y
las teatralidades se desplegaban en el escenario urbano para ofrecer ocultos
sentidos de la nacién y de la historia, para promover la reconciliacion, resig-
nificar los cuerpos del dolor y “expiar’ las culpas de una nacién que durante
tres afios empujoé un proceso politico que buscaba revertir ciento cincuenta
afios de desigualdad.

Hacia una semiética de la escena callejera: ritual, drama social y ‘es-
pectadurias’

Para realizar la exégesis interpretativa me apoyo en los estudios
teatrales adecuando las categorias de analisis del teatro como esa maquina
cibernética que sefialara Barthes (1972), al estudio de las teatralidades socia-
les como operaciones de construccién de sentido con las que diversos agen-
tes sociales ejercen sobre el pasado y futuro de su comunidad. Para ello, fue
necesario trabajar en la reconstruccion del libreto teatral e identificar los
personajes centrales de las “obras teatrales”/ceremonias, asi como los mo-
dos de utilizacién de un aparataje escenografico y de iluminaciéon aunado a
las espectadurfas que funcionaban como parte y participe de la escena tea-
tral.

Propongo entender aqui espectadurias como el acto de ‘ser especta-
dor’, el modo de entrar en situacion de espectador, ya sea voluntaria o invo-

luntariamente. Cuando un espectador va al “teatro” o se acerca a un es-
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pectaculo, se ubica conscientemente en esa posicion, pero cuando hablamos
de las teatralidades sociales y politicas el transeunte se vuelve espectador
mas alld de su voluntad de participacion, es el que mira, pero también el que
desvia la mirada, el que pasa rapido, el que no quiere ver, ni ser testigo de la
accion, es también el que colabora activamente con la teatralidad social y es
también aquel que cruza la linea imaginaria de la escena para transformarse
en actor activo sobre la escena callejera.

La exégesis interpretativa de estas ceremonias permitio revelar dis-
cursos escondidos en las escenas y dramas nacionales (Turner, 1982) que se
exhibian en el amplio escenario publico de la ciudad estableciendo un claro
discurso sobre la manera en que la ciudadania debetia interpretar la historia
reciente. Dado que estas teatralidades no fueron creadas por un productor
homogéneo, un cuidadoso andlisis de los diversos componentes de la puesta
en escena nos permitié identificar los conflictos subyacentes en cuanto a los
procesos de negociacion respecto de diversas interpretaciones de la historia.
El analisis pudo hacer evidente las negociaciones y luchas de simbolos y de
poder que debieron llevarse a cabo en el proceso escritural del libreto. De
esta manera, el libreto teatral de las teatralidades sociales debe entenderse
como un texto colectivo y plagado de tensiones internas.

Los rituales analizados correspondieron a hechos altamente signi-
ficativos para la articulacién de una politica cultural de la memoria histérica
de la transicién. Los discursos emitidos, el vestuario, las gestualidades, el
relato periodistico de los eventos, la disposicion de las fotografias de prensa,
las transmisiones televisivas, las entrevistas a participantes por parte de la
prensa, constituyeron una amplia gama de recursos teatrales. De este modo,
estas obras/rituales debian ser leidas no solo como hecho finito sino, y
fundamentalmente, en su caracter procesual: scémo se llegd a los acuerdos
sobre el recorrido del carro funerario de Allende?squién decidié que no
entrara a La Moneda? (Imagen 2), scudles fueron las tensiones entre el go-
bierno y los partidos politicos en cuanto a la forma del ritual?, ¢quién defi-
ni6 los invitados especiales, los excluidos? etc. (Imagen 3)8 A diferencia de
una obra teatral, el libreto aqui no es univoco, hay elementos que escapan a
una “direccién”, pero que sin embargo muestran una coherencia ideolégica
con el marco discutsivo mayor de los productores.

8 Los permisos de reproduccién de la imagenes 2 y 3 fueron otorgados por Patricia
Espejo. Las imdgenes corresponden al libro Por /la paz de Chile publicado por la
Fundacion Salvador Allende.
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Imagen 3. Gente afuera de la catedral. Foto: Costa Gavras
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Teatralidades del piluchismo en el Chile Neoliberal: el desnudo como
acto ciudadano

En junio del 2002 cinco mil chilenos llegaton a posar desnudos
frente a la camara de Spencer Tunick superando toda expectativa de res-
puesta ante la convocatoria original. La iglesia evangélica y otras organiza-
ciones religiosas intentaron sin éxito frenar la realizacién del evento por la
via legal y llegaron al lugar para pedirles a gritos a los participantes que no
formaran parte de esa inmoralidad (Imagen 4 y 5)°. El destape fue total. Los
participantes se tomaron la calle y posaron jubilosos con la bandera nacio-
nal sobre sus cuerpos desnudos frente a la prensa local, internacional y el
lente de Spencer Tunick. Fue un hito del que se siguié hablando por meses.
St acordamos con Alfonso de Toro (2003: 13) que la teatralidad es “el em-
pleo de una enorme e infinita posibilidad de procesos dindmicos de repre-
sentacién”, las teatralidades del piluchismo aparecen como un rico acto de
representaciéon. Una mirada a esta teatralidad social desde una revisiéon de
las conceptualizaciones del cuerpo en la cultura occidental nos permitié
comprender la significacién de este festivo despliegue de desnudos. Para
Janet Wolff (1990) el disciplinamiento social y la progresiva privatizacion
del cuerpo, desde el siglo XVII en adelante, surgen estrictamente relaciona-
dos con la ideologfa capitalista dada la necesidad de la burguesia de una
fuerza de trabajo servil y confiable. Es esta necesidad lo que da lugar a la
escision entre un cuerpo positivo y un cuerpo deseante. Francis Barker
denomina «cuerpo positivo» “al cuerpo idealizado de la ciencia racional y la
sociedad burguesa que depende de la exclusion de los deseos y apetitos del
‘cuerpo ausente” (Spackman 2000: 19).10 Un “cuerpo ausente”, entendido
como el cuerpo deseante que es necesatio excluir para mantener la estabili-
dad del “cuerpo positivo” racional, burgués y contenido en su deseo. Para
Foucault esta tension deviene en el “cuerpo docil” que “internaliza los me-
canismos de vigilancia y control ejercidos por las diversas instituciones de
confinamiento creadas en los siglos XVII y XVIII—prisiones fabricas, co-

? Francisca Artiagada. “Desnudando a Chile. Las fotograffas de Spencer Tu-
nick que liberaron al pais”. El ciudadano, 25, Enero, 2016.
http://www.elciudadano.cl/artes/desnudando-chile-las-fotografias-de-spencer-

tunick-que-liberaron-al-pais/01/25/

10 Traduccion de la autora.
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legios—comportandose acorde con y reforzando las normas establecidas”!!

(Spackman 2000: 19).

Imagen 4. Diario EI ciudadano, 25 de enero de 2016

A partir de estos conceptos podemos proponer una lectura de las
teatralidades del piluchismo en el Chile neoliberal como una via de expre-
sién ciudadana frente a la exclusién de la participaciéon democritica que
implic6 la politica de acuerdos de los primeros afios de la transiciéon de-
mocratica. Estos desnudos en la escena urbana pueden ser leidos ademas
como una rebeliébn contra los presupuestos capitalistas-neoliberales que
requieren un cuerpo que produce pero que niega su placer. De esta manera

la carga transgresora del cuerpo desnudo conlleva asf la marca de la
instauracién del Estado burgués, en tanto la privatizacién de la
propiedad va aparejada con otras formas de marcar la distancia en-
tre lo privado y lo publico, entre el individualismo burgués y el co-
lectivismo primitivo. Asi, el cuerpo desnudo en el espacio publico
adquiere primacia como gesto potencialmente ruptutista y transgre-

1 Traduccion de la autora.
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sor en tanto subvierte las normas de la privacidad (Del Campo,
2009: 4).

Imagen 5. Diario El ciudadano, 26 de enero de 2016

Los cuerpos ciudadanos se rebelan contra la marca de clase para
aparecer igualados en el desnudo de una ‘horda primitiva’. Los ciudadanos
optan por situar en su propia materialidad corporal la posibilidad de desarti-
cular los discursos oficiales que se imponen sobre ellos marcando graves
diferencias y escisiones en el cuerpo ciudadano. Frente a la reduccion del
ciudadano a su condicién de consumidor, las teatralidades del desnudo en
Chile intervienen con una teatralidad de indiferenciacion, un cuerpo que se
expande como colectivo armoénico, tensionando el cuerpo décil definido
por Foucault como dispositivo de disciplinamiento social capitalista en el
que estan ya internalizados los mecanismos de control y vigilancia ejercidos
desde los medios de control institucionales.

Hacia una hermenéutica cultural de las teatralidades sociales

Frente a la crisis de los socialismos reales, el declarado fin de las
utopias de redencién humana y la catastrofe que significarfa asumir la inuti-
lidad de enorme sacrificio de vidas humanas en luchas emancipatorias que
ahora perderian todo sentido histérico, Hernan Vidal propone un cambio
de ancla hermenéutica para la critica literaria que pudiese salvarnos de esta
crisis de sentido en los 90. Vidal encuentra en la declaracién universal de los
derechos humanos un nuevo eje ético desde el cual evaluar la produccion

literaria y por ende teatral, proponiendo transformarla en una Hermenéutica
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cultural de los derechos humanos. L.a obra literaria/teatral concebida como
una moénada sin ventanas (Adorno, 1986) debe ser releida como un artefac-
to de un artefacto para la anamnesis. Desde aqui, la obra literaria/teatral es
un artefacto que reproduce los modos “posibles, deseables o negativos (no
deseables) con que los seres humanos construyen la cultura como un espa-
cio para la vida, y reproduce asimismo el cosmos de la historicidad humana
en su capacidad de auto-transformacion en el tiempo” (Vidal, 1994: 24). De
alli que el lector al leer/ver la obra va viviendo momentos de iluminacién
que lo hacen darse cuenta del sentido utépico de la historia humana (en
general y en particular de la del texto), y del trabajo de auto-transformacion
y de construccion que la especie humana viene desarrollando desde el ori-
gen de los tiempos. De esta manera, en los personajes vemos el sufrimiento
de otros y con ellos recordamos los sufrimientos de toda la especie humana
pero, al mismo tiempo, intuimos nuevas condiciones deseables de historici-
dad para el futuro aun no imaginadas.

Por tanto, leer la literatura/el texto teatral o interpretar las acciones
politico-teatrales, es un acto de recordar pero también de imaginacién del
futuro posible que esta inscrito en su interior. En el gesto hermenéutico, el
texto/teatro/accién/performance debe ser leido como un artefacto (cons-
truccion discursiva), de un artefacto (construccion cultural) para la anamne-
sis (el recuerdo de la historia humana) que es a su vez posibilidad de cons-
truccion de futuro. Al momento en que esto ocurre, Vidal lo llama 4azros,
retomando el concepto griego de tiempo urgente, propicio (Campillo 1991),
un momento clave en que se une la experiencia pasada, presente y futura,
sacando al lector de la conciencia individual para situarlo en la conciencia de
la especie humana (Vidal, 1994).

Encontramos un productivo punto de contacto entre la critica lite-
raria, la antropologfa simbodlica y el estudio de las teatralidades sociales,
uniendo los postulados de Hernan Vidal, respecto de una hermenéutica
cultural, a los de Clifford Geertz en torno a la cultura como una red de
significaciones sobre la cual el antropdlogo debe ejercer su lectura densa. En
ellos la produccion cultural debe ser interpretada en sus sentidos mas pro-
fundos como un texto que se reconstruye en la interpretacion y que es a su
vez otro texto, otro monumento en construccion para el recuerdo del pasa-
do y la construccién de un futuro.

En el estudio de las teatralidades sociales la posibilidad que ofrece
la obsetrvacion participante nos lleva a una nueva estrategia interpretativa en
que la subjetividad experiencial del investigador puede a su vez convertirse

67



Lola Proafio Gomez — Lorena Verzero

en un dato enriquecedor del acto interpretativo. La Antropologia interpreta-
tiva hermenéutica, en tanto reaccion al positivismo y a su busqueda objetiva
de la realidad, se sitia en el marco de posiciones post-positivistas que reco-
nocen el caricter falible de todo método y por tanto la imposibilidad de
alcanzar una objetividad total (Mottier, 2005: 3). Esta linea de reflexién en
las tltimas décadas ha dado paso a una “multiplicidad de perspectivas en las
ciencias sociales como la hermenéutica, la etnometodologia, el interaccio-
nismo simbolico, el andlisis dramatirgico, el post-estructuralismo y la teotia
del discurso” (Mottier 2005: 3) cuyo eje comun seria el analisis de las cons-
trucciones de sentido, y de las maneras en que las personas le dan significa-
cioén a su accionar cotidiano. Esta apertura hacia un mayor nivel de subjeti-
vidad se desarrolla ademads a partir de un modo de escritura etnografica en
el que la subjetividad del etnégrafo sera también parte importante y produc-
tiva de la exégesis.

Una hermenéutica cultural de las teatralidades sociales nos ofrece la
posibilidad de establecer un productivo didlogo interdisciplinario que invite
a las ciencias sociales a expandir su potencial generalizador para configurar
aportes significativos al dialogo, accién social y politica de diversos agentes
sociales. Las restricciones a la informacion, la desinversion constante en
educacion, las crecientes formas de marginalidad, los procesos migratorios,
y las nuevas formas de lucha desarrolladas por los nuevos movimientos
sociales hacen evidente la necesidad de romper el cerco de la teoria para
acceder a una antropologia comprometida, participativa (Martin, 2015) y
empoderadora.

De mis analisis arriba expuestos concluyo que, del mismo modo, el
teatro y las teatralidades sociales tienen la posibilidad de profundizar su
relaciéon organica con las comunidades, de las cuales son parte, reforzando
metodologias para la investigacion accién, investigacién participativa, inves-
tigacion colaborativa, y creacion investigativa. Puesto que los modelos de
democracia se hacen cada vez mas espectaculares, los estudios teatrales
tienen la capacidad de constituirse en un colaborador activo de formas de
resistencias o en una arqueologia de proyectos sociales, capaces de develar
las maneras de significar en el escenario urbano a partir de cuerpos, itinera-
rios, encuentros, mascaras y desnudos. El estudio de la fuerza politica de las
teatralidades sociales se abre asi como una rica fuente para realizar el gesto
hermenéutico vidaliano abordando “el artefacto, de un artefacto para la

anamnesis”, pata el recuerdo de las utopias posibles.
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Una incomoda pero necesaria invitacion

Ramiro Manduca
Universidad de Buenos Aires

Gustavo Remedi de la Universidad de la Republica, Montevideo en
Agendas de fuga: Teatro, sociedad y politica. Estudios del teatro urugnayo contempordneo
nos propone pensar una serie de “agendas incémodas” como incentivos
para salir de los parametros tradicionales con los que se suelen abordar los
vinculos entre teatro, historia, politica y sociedad. A lo largo del trabajo,
recupera cinco grupos de experiencias diversas del teatro uruguayo contem-
poraneo vinculadas a la exploracién de memorias de la dictadura y la pos-
dictadura: el teatro de carnaval como otro tipo de teatralidad en vinculo con
lo popular, el teatro y su intervencién en una agenda ampliada en torno a
los derechos humanos y, por ultimo, expetiencias teatrales en barrios popu-
lares, relacionando también en este punto la “dimension dramatirgica” de la
construccién de la ciudad.

En cada una de ellas, el significado de lo politico adquiere una di-
mensién distinta, mostrando al mismo tiempo las enormes potencialidades
del teatro como practica social. El analisis de Remedi nos permite ver, en-
tonces, como cada una de estas experiencias logra visibilizar y dar voz a
sujetos que fueron y, en muchos, casos siguen siendo marginados de la
Historia (esa historia con mayusculas en la que tantos no tienen rostro).

A lo largo del trabajo, el autor recupera al teatro como productor
de un relato historiografico alternativo, que “mira para atras” y echa luz
sobre lugares no abordados desde otros campos. Este aspecto se hace visi-
ble con mayor claridad en las obras vinculadas a las memorias de la dictadu-
ra y posdictadura, donde Remedi identifica una narrativa que pone en ten-
sion los fundamentos hegemoénicos de la “teoria de los dos demonios” y del
“apagén cultural”. Esto se debe a que recupera las memorias de la “gente
comun y corriente” y da cuenta as{ de los profundos efectos del régimen
militar, que excede por mucho el enfrentamiento entre militares y organiza-
ciones armadas.

Sin embargo, el aporte mas interesante esta en que también encuen-
tra rasgos productivos del discurso teatral en otras practicas menos eviden-

tes. Asf es que destaca en ciertas experiencias de teatro callejero y comunita-
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rio la articulacién de discursos alternativos respecto a la realidad “nacional
posautoritaria” que exceden a los producidos por la Historia, la Sociologfa o
la Ciencia Politica. En el mismo sentido, recupera el teatro de carnaval co-
mo una expetiencia central para entender la reorganizacién y movilizacién
popular en la transicion e incluso, yendo mas alla, plantea la vitalidad del
teatro para visibilizar la violacioén de los derechos humanos en la actualidad
en el marco de instituciones estatales, como los psiquidtricos y las carceles,
por ejemplo.

En definitiva, esta invitaciéon a la “incomodidad” de Remedi es un
puntapié mas que sugerente para avanzar en la construcciéon de agendas
complementarias como las que propone el autor en todo nuestro continen-
te, extremadamente rico en su produccion teatral.
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Agendas de fuga: Teatro, sociedad y politica. Estudios del teatro uru-

guayo contemporaneo.

Gustavo Remedi
Universidad de la Repuablica

1. Introduccion

A modo de contribuciéon a este Ter Simposio sobre Teatro, politi-
ca y sociedad nos proponemos compartir una reflexién acerca de una serie
de estudios del teatro uruguayo contemporineo que giran en torno a un
conjunto de inquietudes y agendas de investigaciéon ‘incémodas’ que
surgen de una doble constatacion. Por un lado, la vitalidad del teatro y
del lenguaje teatral como forma de pensar, responder e intervenir en la
vida social y politica, y que requieren, por tanto, pensat el teatro como
fenémeno social, inserto en un proceso histérico, politico. Por otro, de la
falta de estudios respecto a una vasta zona del sistema teatral que queda en
sombra y sobre la que no existen estudios y, por lo tanto, conocimiento
(Remedi 2005b).

Hablar de agendas ‘incémodas’ alude a la necesidad de realizar una
serie de operaciones previas, tales como la revisiéon de los conceptos y es-
trategias normales de la disciplina, incluidos la definicién de su objeto y los
limites del campo -del sistema teatral. En este sentido, como ponen de
manifiesto estos trabajos, intentamos sortear la limitacién autoimpuesta,
consciente o inconscientemente, a trabajar sobre un conjunto de hechos
“recibidos™: las obras de los grandes autores, las obras representadas en el
circuito teatral (los teatros del centro, el teatro comercial), las obras que
recurren a las formas artisticas y normas poéticas cultas o de vanguardia.

No se necesita sélo una revisiéon de nuestro concepto de lo que es
teatro, también una redefinicién de lo politico, para entenderlo no solamen-
te referido a la actividad de los partidos, la realizacién de elecciones o la
accion de los gobiernos, sino para concebitlo en relacién a modos de pro-
duccién y de dominaciéon (en rigor, de hegemonia) que involucran, se sos-
tienen y se construyen mediante una serie de practicas e instituciones, en
vatios niveles y escalas, entre las que se destacan las formas de elabora-
cién simbodlica discursiva ordenadora de sentido que existen en tension
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y entran en conflicto en todo modelo cultural. No sélo ordenadora del
sentido: si pensamos el teatro como un discurso verbal pero espacializado,
corporizado y relacional, también de la experiencia estética y la sensibilidad
donde se juega otra parte importante del modelo cultural y su transforma-
ciéon (Remedi, 2005a).

Para ejemplificar, repasamos aqui cinco problematicas o direc-
ciones de investigacién posibles: los aportes del teatro contemporaneo
a la exploraciéon de “otros territorios de memotia” de la dictadura y la
posdictadura; el estudio de otras teatralidades, como la carnavalesca, que
en el caso uruguayo consiste en formas de teatro popular que han dado
pie a una escena paralela plebeya, y su relaciéon con las circunstancias
politicas; el teatro en instituciones siquiatricas como parte de “una agenda
ampliada” de derechos humanos; las experiencias de teatro en los barrios
populares vistas desde las nociones de frontera y travesia, y, finalmente, la
construccién de escenarios urbanos, como la Plaza Seregni, ofrecidos como
acontecimientos y anticipaciones de un mundo porvenir y como guién para
una vida fundada en una poética del reconocimiento, la igualdad y la convi-

vencia.

2. Teatro contemporaneo y pasado reciente

En Uruguay es moneda corriente oir sobre la necesidad de dejar
de hablar del pasado reciente, refiriéndose al periodo de la crisis politica de
los 70, el golpe militar, su antesala, la dictadura, la transicién; del cansancio
que genera, etc. Dice Martin, un personaje de E/ #po gue vino a la funcion:
“|qJueridos espectadores, prometo que hoy no van a ser sometidos al
aburrimiento del recuerdo de épocas de las que no renegamos pero de las
que ya hemos hablado lo suficiente” (Diana: 35). O por el contrario, oir
quejarse de lo poco que el teatro, la literatura o el cine se han ocupado del
tema, como plantea una reciente nota a proposito del estreno de Migas de
pan de Manane Rodriguez!2.

Contra estas sensaciones instaladas, que tienen su cuota de ver-
dad, en 2007 constatamos la existencia de un nimero importante de pie-
zas de teatro que si se ocupaban de la dictadura, sus trabajos y sus impac-

12 Guilherme de Alencar Pinto “Una vieja deuda” /a diaria 30 de agosto de
2016.
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tos, clertamente muchas mas de las que pensabamos que habfa. Como
consecuencia, con Roger Mirza nos propusimos construir un corpus que
incluyera algunas piezas que ya habfan llamado la atencién de la criti-
ca—algunas canodnicas, como E/ informante de Carlos Liscano o Las cartas
gue no legaron de Mauricio Rosencof—pero que, en su mayor parte, 0 no
eran conocidas o no habian sido estudiadas, y ocuparnos de ese conjunto
en el marco de un seminatio de investigacion ad hoc.

Dos o tres premisas y propositos guiaton este esfuerzo de estu-
dio con cierta ambicién sistematica. Primero, pretendiamos distinguir
entre las piezas escritas y representadas en dictadura—como por ejemplo,
Alfonso y Clotilde de Carlos M. Varela o E/ huésped vacio de Ricardo Prie-
to—que ya habian sido objeto de estudio (Mirza 2007), de las escritas y
representadas después, y hasta mucho después del retorno a la democra-
cia, a fines de los *90 y comienzos del siglo XXI, donde recaerfa el centro
de gravedad del estudio.

Una idea o pretensiéon que nos inclinaba en este segundo senti-
do era la de profundizar en el modo en que el teatro “mira para atras” y
(re)presenta—en verdad, coustruye una imagen—de la Historia Reciente.
Apoyados en la teorfa historiografica (Boudé y Martin, 1992; Bloch, 1999;
de Certeau, 1975; Ricoeur, 1994; Chartier, 2007) esto nos motivé y obligd
a realizar dos operaciones intelectuales complementarias. Por un lado,
establecer claramente el concepto de que el pasado ya no nos es accesible
fuera de nuestro horizonte y que, mas bien, se construye una idea o imagen
de ¢l, interesada, desde los prejuicios, inquietudes y herramientas del
presente y desde distintos proyectos de futuro. También, sospechar cier-
tas continuidades del pasado en el presente en un grado mayor al que sole-
mos pensar, afincadas en la vida social, las instituciones del Estado, el
discurso, el sentido comun. El teatro, en tanto forma de elaboracion
simbolica de la experiencia y de construccion imaginaria, no escapa a esta
regla y, por lo tanto, nos preguntdbamos no tanto acerca del pasado sino
acerca del modo en que el teatro escogia (re)presentarlo, explorarlo, cono-
cetlo, darnoslo a conocer (usualmente, extrafiado), revelarlo de otras mane-
ras.

Nos guiaba, asimismo, una segunda motivacién, que consistia en
averiguar hasta qué punto o en qué sentido el teatro persegufa en unos
casos instalar y abrir el tema del pasado de la dictadura en el presente,
como era el caso de las obras agrupadas en la Primera parfe que intet-
venian en el contexto, de los ochenta y los noventa, en donde no se habla-
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ba 0 no se queria hablar del tema, y en otros casos, como los agrupados
en la Segunda parte, el modo en que se intentaba explorar e instalar “otros
territorios de memoria” contra el telén de fondo no solo del silencio y el
olvido de la posdictadura, sino contra la memotia establecida y la historia ofi-
cial.

Este segundo conjunto cobraba un interés adicional en tanto res-
puesta y problematizaciéon de la historia oficial y el sentido comun que
imagindbamos, a modo de hipétesis, sostenidos por una constelacion de
metaforas y mitemas tales como “la teorfa de los dos demonios” (Demasi,
2003), el tropo del “apagbén cultural” (Morafia, 1988; Mirza, 2007; Trigo,
1990; Matchesi, 2003), los relatos mas bien épicos y vatroniles del pasado,
centrados en un sentido restringido de lo politico, sustentados en la expe-
riencia y percepcion de los militantes presos y exiliados. En cambio, el
segundo conjunto parecia contrariar esos relatos e imaginaciones acerca
del pasado poniendo en evidencia la dictadura como modelo social y
cultural (O’Donnell, 1970; Brunner, 1981), su impacto en la vida cotidia-
na, el modo en que afectaba e involucr6 a la gente comun y corriente que
también fue protagonista y actué politicamente de diversas maneras, reco-
giendo asi otras experiencias, sentires y perspectivas de ese periodo. De este
modo, plantedbamos que el teatro no sélo trasladaba a la escena lo ya sabi-
do—Ilo ya dicho por la historiografia, la ciencia politica, los discursos oficia-
les—sino que presentaba la historia desde otros angulos, poniendo otros
énfasis, para mostrar otras cosas que seguian en sombra y olvidadas.
Mostraba otros actores, otras formas de violencia, de resistencia o de lucha.
También, el modo en que el Pasado se continuaba en el Presente y el modo
en que este intervenfa en aquél. Todo esto era posible, ademads, debido a la
forma teatral de pensar, de decir y de experimentar la realidad, lo cual nos
conminaba a prestar especial atencion a los recursos teatrales y a la experi-
mentacién formal que permitia realizar estas cosas.

Aquella experiencia iniciada en 2007 concluyé en la publicacién
de una primera coleccion de ensayos titulada La dictadura contra las tablas
(2009), coeditada con Roger Mirza, sobre una veintena de obras. En el
capitulo titulado “Nos habfamos olvidado tanto” me ocupé de las obras
Memoria para armar (2002) y Para abrir la noche (2001) de Horacio Busca-
glia vy La embajada (2007) de Marina Rodriguez. La primera se ocupaba de
la dictadura desde la experiencia de las mujeres, dentro y fuera de la carcel:

“II]a historia verdadera, la cotidiana, la que se vive en el émnibus, en el
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trabajo, en la cocina, en la vereda, en la carcel o en el destierro”3. La
segunda, de la militancia juvenil en dictaduray su derrota, desconcierto
y acomodo en la posdictadura. La tercera se ocupaba de un episodio
poco conocido que tuvo como protagonista principal al embajador mexi-
cano Vicente Mufiiz Arroyo dando asilo a medio millar de militantes y sus
familiares y gestionando su exilio en México, entre ellos, a los integrantes de
El Galpon.

Esta linea de trabajo condujo a la realizacion de un segundo se-
minario de investigacion en 2014 que resulté en una segunda coleccion,
esta vez sobre las obras recientes de Carlos Manuel Varela, Gabriel Cal-
derén, Tamara Cubas, Verdnica Mato, entre otros (Imagen 1). Personal-
mente me interesé E/ #ipo que vino a la funcion (2014), una pieza de Raquel
Diana que tematizaba el problema de la censura, su evasiéon y su derro-

ta, asi como la propia historia del teatro en esos afios— sus interven-

ciones a pesar y en contra de la dictadura—y las distintas posiciones de
los teatreros y sus dramaturgias en relacién al tema de la dictadura.

Una de las debilidades de ambos estudios, que tanto nos cuesta co-
rregir, es, sin embargo, que siguen sin tomar en cuenta el modo en que el
Pasado es construido e imaginado desde otros teatros / teatralida-
des/teatralizaciones: el teatro populat, el teatro estudiantil, el teatro comuni-
tario, el teatro en el interior del pafs, la teatralidad social y politica. En la
direcciéon de paliar en algo esta debilidad apuntan tanto el estudio del

carnaval (Remedi 2015d) y de algunas experiencias de teatro comunitario y
callejero (Remedi, 2008a; 2009a; 2015b).

3. Teatro comunitario y callejero. Estudios en la frontera y la traves-
ia.

Hace ya algunas décadas que diversos autores han planteado e in-
sistido en la necesidad de pensar el campo del teatro de una forma mds
abarcadora —y en consecuencia también, el objeto de nuestras investiga-
ciones teatrales— de modo que pasamos a ocuparnos de un conjunto de
fenémenos y procesos que ocurren mas alla de los teatros del Centro y mas
alla de ciertas formas, normas y poéticas dominantes. Aparte del impulso

13 “Convocatoria”, Memoria para armar. Uno. Taller de Género y Memoria
ex-Presas Politicas. Montevideo, Editorial Senda, 2001: 28
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pionero de Augusto Boal (1974), pienso ademas en los aportes de Juan
Villegas (1988, 1994, 1996, 2005) respecto a la necesidad de estudiar los
teatros marginales, desplazados, subyugados, otras formas de pensar y
hacer teatro: “otras teatralidades”; las propuestas de Hernan Vidal (1982,
1986, 1992a, 1992b) respecto a la necesidad de enfocar en la teatralidad
social, especialmente la de ciertos grupos organizados que intervienen
simbdlica y discursivamente en la esfera publica, como la de la Asocia-
ciéon de Familiares de Detenidos y Desaparecidos (1983) o el Movimien-
to contra la Tortura Sebastian Acevedo (1986), y también en comuni-
dades no organizadas, como las poblaciones marginales (1987); los estu-
dios de Judith Weiss y el grupo Asociacién de Trabajadores e Investiga-
dores del Nuevo Teatro que condujo a la publicacion de Latin American
Poputar Theatre (1993), o la reflexion de Diana Taylor (1993) sobre la relacién
entre performance y politica. Estos y otros esfuerzos iniciales se hallan en la
base de una serie de estudios posteriores, tales como los de Alicia del Cam-
po sobre los rituales de reconciliacién en el Chile de la transicion, los estu-
dios del teatro comunitario de Lola Proafio Gémez (2006, 2007, 2013),
del teatro callejero de André Carreira (1994), de Ileana Diéguez (2007) sobre
escenarios y teatros liminales, del teatro que se realiza en el marco del acti-
vismo y las movilizaciones sociales y politicas, como en el estudio de Lorena
Verzero (2013), entre otros.

.

Imagen 1. Escena de Actos de amor perdidos,
de Tamara Cubas. (Archivo Tamara Cubas/Tania Sternberg)

Es dentro de esta clase de investigaciones que es preciso enmar-
car, primero, el estudio Murgas, el teatro de los tablados (1996) sobre el
teatro carnavalesco y su relacién con la dictadura y la transicién; lo
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mismo que un conjunto de trabajos posteriores: “La escena ubicua. Hacia
un nuevo modelo del sistema teatral nacional” (2005); “Te¢anos: The Uru-
guayan Transition and Beyond” (2008) y “Teatro de frontera/espacios
contaminados. Argumentos desde la transmodernidad” (2009); “Del
Solis a Flor de Marofias: Ubi de Enrique Permuy y el teatro desde la
travesia y la frontera” (2016), o la coleccion E/ teatro fuera de los teatros: Re-
flexciones criticas desde el archipiédlago teatral (Remedi, 2016). Esta ultima con-
tiene estudios sobre el teatro en la carcel, el teatro de las asociaciones de
inmigrantes, el teatro en la guerrilla, o en la clandestinidad, diversas mani-
festaciones de teatro comunitario o de calle, etc.

El trabajo de 2005 dej6 planteada en forma tedrica la necesidad
de incursionar en otros fenémenos partiendo de un modelo de sistema
teatral bastante mas vasto del que se solia pensar y se limitaba a mencio-
nar algunos indicios de ese sistema ampliado. Avanzando en esa linea, los
trabajos siguientes intentaron llevar esa agenda a la practica.

Imagen 2. Escena de Tejanos, creacion de teatro comunitario y
callejero en el barrio La Teja/Pueblo Victoria,
dirigida por E. Permuy.
Foto: Archivo propio

En “Tejanos...” (2008) nos enfocamos en una experiencia de teatro
comunitario realizada en 2006 en un centro social y cultural (CE.CU.VL)
del bartio obrero de La Teja/Pueblo Victoria, dirigida por Entique Pet-
muy. Aparte de comunitario, Teanos era también una subespecie de
teatro callejero, y su representacion, aunque no sorpresiva ni precaria,
tenfa lugar a lo largo de toda una cuadra en una calle del barrio. (Imagen 2)
Nos interesaba reflexionar respecto de estas dos modalidades de hacer tea-

tro, a la vez que detenernos en su estructura, recursos y rasgos formales.
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También pusimos énfasis en la manera en que construia simultineamente
una historia del barrio y una historia del pafs desde las experiencias, la
perspectiva y los dramas del barrio. Este trabajo fue, en cierto modo, un
experimento pues utilicé la obra Tejanos como el lugar desde donde anclar
y contar el relato de “la cultura postautoritaria en América Latina”, tema
del libro donde el ensayo fue publicado (Martin-Estudillo y Ampuero).
De este modo, pretendia asignar al discurso teatral y, en particular, a un
teatro elaborado por un colectivo en un bartio obrero—asi como a la
reflexién sobre esto—la capacidad de (re)pensar, conocer y contar esa
historia y la “realidad nacional” (“postautoritaria”), privilegiandolo frente
a otros tipos de discursos (historiografico, sociolégico, etc.) y a otros
lugares/perspectivas (por ejemplo, universitaria, oficial, politico-partidario,
etc.) Desde esta perspectiva, el problema del autoritarismo y su post- era
desplazado por otras claves: por un lado, el desastre del neoliberalismo,
la crisis del 2002, el drama del desempleo, la marginacién y la emigracion
que afectaban al barrio. Por otro, el proceso politico, social y cultural que
habia llevado a la coalicién liderada por la izquierda al gobierno capitalino
en 1989 y luego al gobierno nacional en 2005, y lo que esto suponia, no ya
en cuanto a una transicion de la dictadura a la democracia, sino del capi-
talismo hacia alguna forma de postcapitalismo, cuando menos como sensi-
bilidad, disposicién, esfuerzo, ensayo y horizonte utépico.

En el ensayo “Teatro frontera / espacios contaminados” (2009)
intentaba dar argumentos mas sustantivos, apoyados en la nocién de la
transmodernidad (Dussel 2000; 2004; 2005), en cuanto a la necesidad de
ocuparnos de estos otros teatros. Alli también me referi brevemente a
Tejanos pero me detuve mas en Que no nos pase/ que no le pase a nadie (2003).
Esta consistié en una intervencion urbana en pleno Centro que simulaba
un bombardeo de Montevideo como forma de llamar la atencion, crear
conciencia y movilizar contra la Guerra de Irak. Me motivaba en este
caso la indiferencia y el silencio de la institucién teatral para interve-
nir politicamente ante la inminencia de la Guerra—y contra los argumen-
tos que se esgrimfan—e inversamente, el modo en que este desafio y tarea
en cambio si fue asumida y llevada adelante con éxito por un fendémeno
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teatral periférico, concebido y dirigido por gente de “fuera del teatro”, co-
mo era el caso de Ignacio Seimanas'4. (Imagen 3)

Mas alld de lo que aportaban estos dos ejemplos de un teatro des-
atendido o que quedaba por fuera del radar de la critica, el centro de gra-
vedad del ensayo recafa sobre un argumento de tipo tedrico que retomaria
en el ensayo sobre el Ubi Rey callejero de Polizonteatro representado en
Flor de Marofias (y luego en La Teja y otros barrios's). Este consistia en
no sélo concebir un sistema teatral ampliado y mucho mds vasto que el
sistema constituido por los teatros del centro (ya sea de vanguardia o co-
mercial), los actores profesionales, las instituciones oficiales (de formacion,
de premiacion, etc.) y el subsistema critico, sino en un llamado gramsciano
a trasladarse e ir al encuentro de un lugar cultural “otro”—imaginado
como borde, margen o exterioridad creada por la Civilizacién dominante—
en un sentido y con un propésito inverso al proyecto modernizador. La
Modernizaciéon (el Occidentalismo) ve en “la frontera” una amenaza, “un
culpable” que es preciso “vencer”: transformar (civilizar) o en su defecto
excluir, reprimir, erradicar (Dussel, 2000; 2004; 2005). En contraposicion, la
idea de un “teatro frontera” apuntaba a embarcarse en una travesia, que
es siempre un proceso de traslado, de conocimiento, de aprendizaje, de
situarse y verse desde afuera (a la intemperie), de auto-objetivacion, auto-
transformacién, para instalarse en un lugar otro como espacio de en-
cuentro e intercambio: de ensefianza y aporte tanto como de aprendizaje y
adquisicién. El sentido dltimo residia en un salir de un espacio cultural y
entrar en didlogo con otros —con las clases populares, la cultura de los
barrios, los grupos marginados— a fin de elaborar un teatro-frontera, que
no es ni lo uno ni lo otro sino un espacio de experimentacién y un teatro
“contaminado” (enriquecido) por elementos, formas y usos tradicional-
mente tenidos por nocivos, dafiinos, despreciables (Remedi, 2009a): un

14 Ingeniero, artista y activista dedicado a la creaciéon de juegos y documen-
tales, que en ese momento trabajaba para TV Ciudad, el canal de la Intendencia
de Montevideo.

15> Me refiero a su planteo de interesarse, tomarse en serio y conocer la cul-
tura nacional-popular (las experiencias, la visién del mundo y de la vida, la sensi-
bilidad y la estructura del sentir de las clases subalternas) como parte de un pro-
ceso tendiente a construir un proyecto de civilizacién alternativa y un bloque de
poder contra-hegemonico capaz  de impulsarlo y realizatlo.
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teatro nuevo imaginado como forma teatral de una articulacién de lo
nacional-popular en un sentido critico y transformador.

Imagen 3. Que no nos pase, que no le pase a nadie,
Simulacro urbano en el que el Centro de Montevideo
amanece bombardeado, idea de Ignacio Seimanas
Foto: Diario La Repuiblica

Mias o menos en la misma direccién apunta el trabajo sobre la
pieza vanguardista de Alfred Jarry adaptada en 2005 por Polizonteatro para
representarla en la calle. Primero, en la explanada del Teatro Solis, luego
en una plaza del barrio de Flor de Marofias, un barrio periférico, de clase
trabajadora, con muchos tipos de problemas sociales. El ensayo se adentra
en el resultado de esa adaptacion, contrasta la puesta en la vereda del
Solis con la de Marofias (prestando atencion a una diferencia que resul-
ta de la travesia y en instalarse en la frontera), tematiza la indiferencia de
la critica respecto a la segunda, perdiendo de vista acaso lo mas sustan-
cial y novedoso del Ubsi de Permuy, reflexiona acerca del modo en que
éste se recarga en la periferia en la medida que se asienta y articula con otras
tradiciones teatrales locales—como la teatralidad popular carnavalesca—y
cuestiona el ombliguismo no solo del Rey Ubu sino del mundo del teatro
establecido. (Imagen 4) El Ubs en Flor de Marofias no se reduce solamente
a lo que llevé o como se articuld con lo local; consiste también en la “tra-
vesfa” y todo lo que esta genera, lo mismo que el encuentro con otras reali-
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dades: las incursiones en la “frontera” entendida como los bordes de una
idea de civilizacién que crea esas externalidades, su otra cara —la exclu-
si6n, la marginalidad, la violencia fenoménica y estructural—, pero tam-
bién como un lugar donde, por lo mismo, a la fuerza, se gestan otras for-
mas de vida y de sentir y ver el mundo. Se trata de un teatro que lleva y que

trae, que impacta y resulta impactado.

Imagen 4. Representacion de Ubu Rey de Polizonteatro,
un domingo por la tarde en la plaza de Flor de Marofias.
Foto: Archivo propio

4. El teatro de los tablados. Intervenciones desde la esfera publica
popular.

El titulo de esa seccién significaba a mediados de los ochenta—
y representa todavia hoy—una tibia provocacion. Si bien existen transitos,
didlogos e incursiones de algunos actores cémicos, dramaturgos y directo-
res de teatro en el campo del carnaval—por ejemplo, Jorge Esmoris
(ex-BCG), Mariana Percovich, Catlos “Banana” Gonzilez, Alberto “Co-
co” Rivero, Jimena Marquez—pocos en el establishment teatral aceptan la
idea de que el carnaval sea teatro o verdaderamente teatro. Esto se refleja
en una serie de distinciones y separaciones conceptuales y practicas en el
terreno de las politicas publicas, la critica teatral o la labor académica (las

investigaciones, cursos y publicaciones sobre teatro).
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Escasos o ditectamente nulos son los estudios del teatro del carna-
val y los existentes han sido realizados o bien en otras disciplinas, por
ejemplo, Antropologfa, Historia, Musicologfa, Lingtistica o Ciencias de la
Comunicacién (Ayestarin 1990; Barran 1989/1990; Alfaro 1991; Diverso,
1989; Brum, 2001; Goldman, 1997; Ramos 2012; y otros), o bien, en el
exterior (Sans, 2008; Rossi, S. 1996; Chouitem, 2010; Biermann, 2013;
Remedi, 1996; entre otros).

No obstante, de los estudios que acabamos de mencionar y
muchos otros, podemos aseverar dos o tres cosas con cierta confianza.
Primero, la relaciéon histérica de identidad y de didlogo entre el carnaval
y el teatro. En la medida en que el teatro se origina en el carnaval, éste
puede entenderse como una modalidad o tipo de discurso teatral que
constituye una milenaria tradicién que en términos de Bajtin llamarfa-
mos carnavalesca y que tanto en su forma, estructura, lenguaje, motivos,
perspectiva, expresa una ‘“vision carnavalesca del mundo y de la vida”
(1987, 1993).

Entre algunos rasgos y motivos sefialados por Bajtin, recordamos
su caracter y lenguaje vulgar (con recurso a la procacidad, la escatologfa, la
broma fraternal), su naturaleza publica, “emplazada”, igualitaria, de-
mocratica; la centralidad del cuerpo, sus “partes bajas” (acentuadas) y
sus pulsiones terrenales o de vida, asociadas a los placeres mundanos; la
burla como algo serio, la importancia de la risa; el motivo de la inte-
rrupcion, la disolucién de las jerarquias, la puesta en cuestiéon y la inver-
si6n del orden del mundo; butlar y dar muerte a las autoridades, afirmar
el triunfo de la vida sobre la muerte; la verdad como bisqueda y como
resultado del didlogo; la actualizacién de las grandes preguntas, la humanizacién
del héroe, la libertad y la invencién sin barreras; la polifonia, la mezcla de géne-
ros, la heteroglosia, etc.

La tradicién cémico-seria de la antigliedad griega—DBajtin realza el
dialogo socratico y la satira menipea—1Ias farsas atelanas, la Comedia del
Arte, los pasos de Lope de Rueda y los entremeses de Cervantes,
algunos sainetes y grotescos criollos, el esperpento de Valle Inclan, los
actos de Valdés y las farsatiras de Cuzzani, serfan todos parte de este tradi-
cién teatral carnavalesca.

Lo segundo que es preciso tomar en cuenta es que el carnaval
uruguayo moderno (de fines del XIX en adelante) es muchas cosas a la
vez: fiesta, desfile, espectaculo, discurso, teatro. Una parte importante lo
constituye un tipo de teatro carnavalesco escrito, ensayado y representado
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por compafiias amateurs y profesionales sobre un escenario (un “tablado”)
ante un publico que paga para ver un espectaculo. Dentro de este teatro de
los tablados mas modernizado y disciplinado, coexisten distintas modali-
dades, géneros o categorias: mutga, parodia, humorada, revista, comparsa
de negros y lubolos, escola do samba y ddo comico (estos tltimos hoy casi
desaparecidos), cada cual con sus rasgos propios codificados en la practi-
ca y en el Reglamento que gobierna el Concurso. Los pocos estudios
del teatro de carnaval que existen se han enfocado en la murga que, pese
a sunombre, no debe confundirse ni con su prima hermana gaditana,
con la que se emparenta histéricamente, ni con la argentina.

Tercero, pero no menos importante: el carnaval en su conjunto,
que es bastante mas que el teatro de los tablados e incluye las Llamadas, los
desfiles y los corsos de barrio, los carnavales de frontera (que muestran la
influencia de las escolas dos samba y los trios eléctricos brasileros) y el fend-
meno paralelo de la murga joven, puede pensarse, prestando atencién a
su teatralidad, como un tipo especial que llamamos “teatralidad carnavales-
ca”.

Habiendo realizado estas aclaraciones, resta ver el modo en
que la teatralidad carnavalesca en general, y el teatro de los tablados y la
murga en particular, se vinculan con la politica, lo politico y el poder.

Mas alla de esos rasgos genéricos y formales a-historicos que
identifica Bajtin, resta aterrizar el carnaval en la historia nacional y en el
papel de la cultura en la sociedad y la politica actual. El interés inicial en el
teatro de los tablados se originé menos en Bajtin y mas en el papel que
jugd en el contexto de la transiciéon (los ultimos afios de la dictadura) y
la postdictadura. Hasta 1984 su rol estuvo relacionado, primero, con la
reorganizacion y la movilizacién popular contra el gobierno y el orden
simbolico-discursivo dictatorial. Después de 1985, con la democratizacion,
la lucha por los derechos humanos y el cuestionamiento y la confrontacién
del neoliberalismo (Remedi, 1992; 1996).

Este caracter, mas abierta o explicitamente “politizado” del tea-
tro de carnaval, fue el resultado de una efectiva articulacion del discurso
carnavalesco—que a lo largo del siglo XX habia sido fundamentalmente
quejoso, catartico y a la postre domesticado—con un discurso democra-
tico, contestatario y contra-hegemoénico que hizo del carnaval un lugar de
impugnacién, cuestionamiento y combate contra el orden. Mediante la
irrupcion e interrupciéon del tiempo y el espacio tipicamente carnavalescas

luego #o se resignaba a volver a la normalidad y aceptar el orden (propio de
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la poética comica y tragica) y esperar al afio siguiente. Por el contrario, se
prolongaba en el tiempo y en el espacio por otros medios: representaciones
fuera de los marcos del carnaval, presencia en actos y movilizaciones socia-
les y politicas, reconfiguracién carnavalesca del discurso social, politico,
religioso; en suma, cuestionamiento del orden establecido (criticado por
barbaro, inmoral, injusto, inhumano, etc.) y proposiciéon de otro orden,
de otra forma de vida, de otra civilizacién, rasgo en el que residitfa su
naturaleza épica. En este sentido, hablabamos de una articulacién épico-
carnavalesca, de una épica nacional-popular, que complejizaba la catego-
rizacién de Bajtin y se acercaba a la formulacién de un orden contra-
hegemonico guiado por el proyecto positivo de una democracia radical (La-
clau, 1978; 1987).

Esto suponia prestar atenciéon a la dimensioén politica del carnaval
en un tercer sentido. Imaginamos el carnaval como o#ra esfera publica, una
esfera publica popular. Para esto nos apoyamos en la formulacién haberma-
siana de “esfera publica” (burguesa) como un ambito simultineamente
discursivo y espacializado-corporizado (la literatura impresa y la conversa-
cién en cafés, clubes, salones, librerfas donde la burguesia se constitufa en
publico, formaba su opinién acerca de lo publico y buscaba incidir en el
destino de la republica), en el concepto que Angel Rama tomé de Ortiz
para hablar de la “transculturacién narrativa” (Rama, 1982) en tanto
sintesis letrada (literaria) de elementos locales y universales, tradicionales
y modernos o de vanguardia, cultos y populares, etc., y también en la
reflexién y preocupaciéon gramsciana respecto a lo nacional-popular
recogida por autores diversos (Hoggart, 2013; Thompson, E. P., 1989;
Martin Barbero, 1987; Laclau, 1878; Laclau y Mouffe, 1987; Thompson, |. B.,
1996).

Visto de este modo, el carnaval dejaba de ser una sola cosa, de
una vez y para siempre, para convertirse en una esfera de actividad artisti-
ca y discursiva, un campo movedizo, inestable, indeterminado, flotante,
vacfo, que era intervenido, disputado, puesto en tensién y reconfigurado
constantemente por unos actores culturales especiales (motivados por
distintos intereses y proyectos sociales, incluso opuestos). Estos actores
culturales ya no eran los lectores-escritores de Rama, que hacfan sus sinte-
sis en el papel, sino que eran los “transculturadores populares” que
trasladaban, traducfan y hacian sus sintesis transculturadoras en el ambito y

el lenguaje encarnado y nacional-popular del carnaval, para desde alli cons-
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truir ofro publico, y asi intervenir e incidir en la sociedad y la politica, en el
destino de la repablica (Remedi 1992). (Imagen 5).

Imagen 5. Tablado del Museo del Carnaval en la actualidad. Fo-
to: Archivo Museo del Carnaval

Esto nos lleva a un cuarto sentido del significado politico del
carnaval, que se suma a lo que nos hizo ver Bajtin, al carnaval como for-
macion cultural su#i generis de la historia uruguaya y al carnaval como esfera
publica popular, como el campo y el modo de accién de los transculturado-
res populares. Me refiero a la reflexion todavia mas enfocada y afinada
respecto a las intervenciones particulares, puntuales, de ciertos espectacu-
los y representaciones (de ciertos autores, de ciertas compafias) en deter-
minados contextos igualmente histérico-especificos.

Si Murgas: El teatro de los tablados exploraba las distintas aristas de
lo politico en el contexto de la transicién y la posdictadura, en “El asalto
a la cultura neoliberal: Intervenciones en/desde el campo del teatro carna-
valesco a comienzos del siglo XXI” (2015) el foco esta puesto en el modo
en que el campo del carnaval se reconfiguré y respondié a tres nuevas
circunstancias: el apogeo del neoliberalismo y “la crisis de 20027; el
horizonte en que la izquierda disputa y finalmente consigue el gobierno

en 2005—periodo en que sobresale el fenémeno de la murga joven co-

mo un subsistema aparte con su propia sensibilidad, poética y agenda—y
el fin del segundo gobierno de izquierda, y que daba pie a distintos temo-
res y criticas y a nuevos desafios y agendas. A estos efectos se discuten tres
espectaculos: La caldera de Los Diablos (2003) de Diablos Verdes, Los
Sueitos (2005) de Agarrate Catalina y la propuesta de Don Timoteo de
2014 centrada en el tema de la busqueda de un enemigo y el problema
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del Estado (Imagen 6). Parte del desafio consistié en establecer el modo
en que el carnaval, y la murga en particular, renegociaba su relacién no
solo con el Estado y el gobierno sino también con el poder; tanto en
respuesta a los intentos de control y cooptacién, asi como la reflexion
sobre los dilemas y contradicciones de los sectores populares frente a su
propio gobierno.

En un reciente seminario de investigacién realizado en 2017 nos
propusimos, precisamente, ahondar en la poética de la teatralidad carnava-
lesca, no limitandonos ni al teatro de los tablados, ni a los espectaculos
mas profesionales (aceptados en el Concurso Oficial) ni al carnaval capita-
lino, y prestando especial atencién a las distintas modalidades de teatrali-
dad carnavalesca, a fin de captar sus rasgos comunes pero también sus
diferencias y particularidades internas, asi como los usos y significados poli-
ticos de esas formas y modalidades.

Imagen 6. Murga Don Timoteo, Teatro de Verano Ramoén Colla-
z0, Concurso 2014. Fuente: Diario El Observador

5. “Colonia de Alienados”: Teatro y Derechos Humanos

De la conjuncién del interés por “el teatro fuera de los teatros” y
la tradicién del teatro popular con los géneros populatres, por un lado, vy,
por otro, del proposito de enmarcar y apoyar el estudio y la ensefianza del
teatro en una hermenéutica motivada por el proyecto de promocion, defen-
sa y creacion de derechos humanos (Vidal, 1982; 1994; 2000), resulta
un trabajo mas reciente de recuperacion, estudio e interpretacion critica de
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la experiencia del Grupo de Teatro EJ, che jpare! impulsada y dirigida por
Ariel Gold y Ana Cabezas en la “Colonia de Alienados” Dr. Bernardo Et-
chepare, en la primera década de los 90.

Luego de repasar minimamente la creacion y realidad de este hospi-
tal siquiatrico—el perfil de los internados, problemas ocasionados por la
propia institucionalizacion—se investigd la creaciéon del grupo, su filosof-
fa y objetivos artisticos, su producciéon y proyeccién artistica, su reperto-
tio, su poética y su funcién. A este respecto, Cabezas y Gold aclaran que
la propuesta es fundamentalmente artistica, no terapéutica, y tiene que ver
con la cualidad, realidad y verdad del arte, aun cuando el arte si tenga, a
su juicio y en ultima instancia, en ciertos contextos, “efectos terapéuti-
cos”, entre muchos otros placeres y provechos. Segun ellos, “[lJos pacientes
aprenden a través del teatro a mirarse en un nuevo espejo que les devuelve
una imagen revalorizada, digna. Hamlet nos dice: el teatro es un espejo
que [la humanidad] han inventado para mirarse” (1994b: 4). A estos
efectos, recurren al teatro, una forma socialmente expropiada, vaciada de
su funcién y razén de ser, que no se halla habitualmente en situacién de
disponibilidad para la mayorfa de la poblacién, y lo ponen a disposiciéon de
grupos y personas que lo necesitan muy especialmente y lo pueden usar y
aprovechar a su favor.

La investigacién incluyé una dimensién de recuperaciéon de mate-
riales y de analisis de la literatura dramatica, y la discusién intentd estable-
cer sus méritos y logros, asi como también sus problemas y limitaciones
en relacién al sentido de los proyectos apuntados, utilizando para ello
distintas clases de criterios: éticos, politicos, estéticos. Por un lado, las
premisas y objetivos de los propios participantes, entre los que se destaca
la necesidad de reconstitucion de la personalidad, la humanidad y la ciuda-
danfa de las personas internadas—en muchos casos, sin ninguna patologia
mental sino simplemente abandonadas, desechadas y puestas en situacion
de no visibilidad—a través de la actividad artistica y los procesos, las rela-
ciones y los vinculos que se desarrollan hacia adentro y hacia afuera del
grupo. Por otro, el modo en que esta actividad aporta a la visibilizacion y
conocimiento de la situacién de los enfermos siquiatricos, la realidad de los
hospitales siquidtricos y lo que alli acontece, y promueve la desinstitucio-
nalizacién (la desmanicomializacién) (Imagen 7).

Esto supone, a su vez, una actualizacién y ampliaciéon del dis-
curso de los derechos humanos, de modo de abarcar a las personas en esta
situacion, y la creacién de nuevos derechos: nuevas obligaciones del Esta-

91



Lola Proafio Gomez — Lorena Verzero

do y de la sociedad. Si bien el proyecto de los derechos humanos nos
sirve de apoyo ético de justificaciéon y de marco y criterio interpretativo
y evaluativo, nos exige también un cuestionamiento de ciertas formas
tradicionales de entender los derechos humanos (Remedi 2008b; 2014b).
Me refiero a superar su reduccion a los derechos civiles y politicos de la
burguesia a la defensa del individuo y la burguesia contra la nobleza y el
Estado absoluto; al manejo legal abstracto y la ciudadanfa como igual-
dad formal, luego negada o ausente en la realidad social; al uso de la
nocién de los derechos fundamentales o “mas importantes” (que otros)
para justificar el descuido y la violacién de otros derechos; lo cual es inacep-
table por la doctrina para la cual los derechos humanos son indivisibles,
inalienables, interdependientes y hacen a la integridad de la persona; y tam-
bién a su asociacién casi exclusiva con las violaciones de los derechos
humanos durante la dictadura, de modo que hablar de derechos humanos
en la practica se volvi casi sinénimo de hablar solamente de las barbari-
dades cometidas en dictadura o de los desaparecidos.

En respuesta a estas reducciones, la expetiencia de teatro del gru-
po Eb, che jpare! y su estudio persigue: primero, poner la atencién en la
continuaciéon de las violaciones de los derechos humanos pasada la
dictadura, sobre todo en el caso de un sinnimero de practicas e institu-
ciones actuales (las carceles, los hospitales siquiatricos, las viviendas y ba-
rrios populares, los centros educativos, los lugares de trabajo, etc.) que
afectan especialmente a las poblaciones vulnerables y a los sectores mar-
ginados (los “pobres”, los jovenes y nifios, las madres con hijos, y otros
grupos victimas de diversas clases de opresion, discriminacion). Practicas e
instituciones estatales que cuentan con la connivencia de la sociedad civil,
el sentido comun establecido, el prejuicio extendido, y que dan pie a
otras, nuevas formas de la indiferencia, de la invisibilizaciéon y del olvido,
es decir, nuevas formas de violencia, mortificacién y deshumanizacion.

Segundo, insistir en la indivisibilidad de los derechos humanos y
la critica a una aproximacion a4 Ja carfe a los derechos humanos, que
piensa, mira y actia selectivamente en cuanto a velar por los derechos de
unas personas en unas situaciones y no de otras personas y grupos en
otras situaciones (otra vez, los sectores subalternos, los grupos y petsonas
mas vulnerables). De este modo honramos el principio de universalidad
de los derechos humanos y, aun mas, prestamos especial cuidado de mirar

el mundo desde este lugar otro, de frontera, de exterioridad, donde se
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multiplican y acumulan la explotacién, las inequidades, las exclusiones, los

horrores.

Imagen 7. Afiche de Cuidado con el Gualicho, de Mario Rivero,
Grupo de teatro Eh-Che-;{Pare! Dir. Ana Cabezas y Ariel Gold

Finalmente, tomar en cuenta que para velar por la integridad de la
persona y favorecer su desarrollo, potenciacién y enriquecimiento, meta
de una sociedad democratica, no bastara con respetar sus derechos civiles
y politicos, o garantizar los derechos en abstracto, en la ley, sino que es
preciso garantizar igualmente el conjunto de sus derechos, incluidos sus
derechos sociales, econémicos, culturales, y también los de tercera genera-
cion, no sélo en la letra sino en la realidad.

Entendiendo los derechos humanos desde lo popular, en tanto
acumulacién de demandas y aspiraciones utopicas de los sectores popula-
res (Laclau, 1978; Vidal, 1985), estos devienen un programa afirmativo de
una democracia radical.

El foco del estudio residi6, no obstante, en la creacién y las ac-
tividades del grupo de teatro, en el papel e impacto del teatro en el plano
individual, grupal, institucional, social, todo ello mediado y hecho posible
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por la selecciéon de textos, la escritura, los ensayos y la representacion tea-
tral.

Una parte consistié en la recopilacién de manuscritos, programas
y materiales dispersos. Otra, en la reflexién acerca de los propios textos
escritos o escogidos para la representacion: Pa’ que estin los amigos
(1903), adaptacion del sainete de Enrique Buttaro'S; Cuidado con el gnalicho
(o De monstruos y aparecidos), sobre texto de Mario Rivero, E/ amor tiene cara
de. .., creacion colectiva; Los inguilinos de Don Ricota, de Franklin Rodriguez;
Quien me quita lo bailao (1998), adaptacién para el grupo de un texto de
Ariel Caldarelli; textos todos en su mayoria pertenecientes al género “chi-
co”, popular o carnavalizado -teatro religioso medieval, entremeses, sainete
gauchesco, grotesco criollo, humoradas o cuadros cémicos, los géneros de
carnaval (Imagen 8).

El analisis y la reflexion en torno a los géneros—y a cada obra en
particular—pretende establecer si existe 0 no una correspondencia entre
los temas, las formas y las necesidades y posibilidades del grupo; las
cualidades de estas formas de teatro popular que las hacen especialmente
aptas y apropiadas para lograr los propositos buscados y aportar al corpus
de géneros y obras de tipo popular que pueden servir para situaciones
similares, tales como instituciones de detencién juvenil, carcelaria, hospitales,
liceos, fabricas.

También nos preguntamos acerca de las razones o impedimentos
posibles para recurrir, adaptar o parodiar a estos efectos otros géneros y
obras tales como E/ retablo de las maravillas de Cervantes, La Tempestad de
Shakespeare, Ubsi Rey de Jarry, ya sea en una modalidad “seria” o farsesca,
o incluso alguna obra de Sanchez, Arlt, Ionesco o Cuzzani, sin por ello
dejar de ver las posibilidades y facilidades del llamado “género chico” y la
creacion colectiva para adaptarlas a lo que el grupo quiere hacer, decir, mos-

trar, lograr en lo personal y en lo grupal, hacia adentro y hacia afuera.

16 En Cabezas y Gold se hace referencia a un sainete de E. Buttaro de 1903
(“Un poco de historia” 3), en una nota de prensa de E/ Pueblo (1992) se men-
ciona a R. Babato como el autor de la misma. Aqui seguimos a Cabezas y Gold.
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Imagen 8. Escena de Los inquilinos de Don Ricotta,
de Franklin Rodriguez, Grupo de teatro Eh. Che-jPare!,
Dir. Ana Cabezas y Ariel Gold. Foto: Archivo de Cabezas y Gold

Finalmente, el estudio de esta experiencia imaginada como una ac-
tividad artistica emancipadora y con efectos reconstitutivos, terapéuticos
(re)socializadores y creadores de ciudadania pone en evidencia, reflexiona-
bamos, una aporfa. Dejando de lado un lenguaje médico, la funcién terap-
éutica del arte es contradictoria. Por un lado, se relaciona con el propésito
de restaurar la personalidad y la ciudadania, y permitir que la persona pueda
(volver a) funcionar en la sociedad (a lo que apuntarfa la cura), iréni-
camente la misma sociedad que ocasiona la disfuncién, que victimizé a
la persona, y que genera estos contrasentidos y barbaridades. (En esto
consiste la funcién “socializadora”, “educativa” y “civilizadora” del arte en
la sociedad moderna, en la sociedad capitalista). Por otro lado, apunta a la
posibilidad y el desafio de crear un espacio critico que, aunque esta atrave-
sado por la realidad, no coincide enteramente ni con el afuera social ni
con el adentro institucional, lo que permite metabolizar y encauzar creativa
y productivamente la crisis de vivir en sociedades y normalidades enfer-
mas. En este sentido puede volverse un espacio de transformacién social
y de construccién de otro orden cultural (postcapitalista, transmoderno)
y de reinvencién y reimaginaciéon personal en ese proceso.
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6. Dramaturgias urbanas: La puesta en escena de la comunidad

El estudio de la relacién entre teatro y politica también nos movi
a reflexionar acerca de la teatralidad social y urbana, la dimensién dra-
maturgica de la construccion de la ciudad, sus espacios y sus lugares, asi
como el guionado y la puesta en escena que suponen. Tal el caso de un
trabajo sobre la rambla montevideana como escenario y puesta en escena
(Remedi 2005c) y mas recientemente sobre la Plaza Seregni (Remedi
2014a) entendida como la materializacién espacial-teatral de una idea/ideal
de convivencia social.

Partiendo de nociones tales como espacio publico—en tanto luga-
res de encuentro social accesibles a la ciudadania donde se ponen en juego
simbolos, afectos, ideas del mundo y de la vida y se conforma la opinién
publica—de teatro y teatralidad social; de categorias analiticas e interpretati-
vas del analisis teatral; y del analisis de signos y discursos verbales y no ver-
bales, nos propusimos interpretar la concepcién, disefio, realizaciéon y uso
de la Plaza-Parque Liber Seregni, inaugurada en 2009 y erigida en modelo a
replicar en el marco de una “Estrategia por la vida y la convivencia” im-
pulsada por el gobierno nacional y municipal. A tales efectos nos pre-
guntabamos: ¢qué idea de comunidad y de convivencia lleva implicita
y se dramatiza en la Plaza? La respuesta pasaba por visualizar una interven-
cién a lo largo de tres ejes: en tanto “guién” y conjunto de “escenas”,
en tanto “acontecimiento” convivial, vivencia y experiencia realizativa-
transformadora, y en tanto presentacioén fragil de una realidad imaginaria y
deseable, mimesis de nada, en suma, “poética”.

La Plaza consiste en un espacio abierto de cuatro manzanas de
superficie en el lugar donde hasta entonces existian unos depositos
abandonados. Los propésitos y contenidos de la plaza fueron ideados y
propuestos por los vecinos del barrio Cordén Norte, un barrio popular, en
el marco del programa Presupuesto Participativo, creado por el Gobierno
Municipal en 2005. La iniciativa vecinal fue desarrollada por la Division
Espacios Publicos de la Intendencia de Montevideo e inaugurada al término
del Primer gobierno del Frente Amplio.

Répidamente apropiada por los vecinos, este tipo de interven-
cién entronca, con diferencias, con las politicas publicas urbanas acome-
tidas durante el primer batllismo. En ese sentido, la Plaza se hace eco de
otras iniciativas urbanas democratico-populares tales como la rambla
montevideana, los parques urbanos (el Parque Rodé, Capurro, Prado, el
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Parque Baroffio, el Parque Battle), las plazas de deportes barriales y las
calles peatonales. Se opone tanto a los espacios organizados en torno al
consumo donde las personas son interpeladas en tanto consumidores
(avenidas comerciales, shoppings, supermercados, lugares turisticos) asi
como a una espacialidad suburbana que suele significar la huida de los pro-
blemas de la ciudad (sin resolvetlos), la homogeneizaciéon (la construccion
de dmbitos semi-privados con ‘gente como uno’) y formas de exclusion
sostenidas por el miedo a los otros (Remedi, 2003).

Debido a su potencial simbdlico y teatral la Plaza Seregni inmedia-
tamente se constituyé en escenario de diversas instancias ceremoniales: su
inauguracioén en 2009, con presencia de las maximas autoridades naciona-
les, “la chuponeada masiva” de 2012, el Dia Internacional del Juego
(mayo de 2012), la maratén radial “La prensa es mujer” (marzo de 2013),
etc. Durante su discurso de inauguracién, Ricardo Ehtlich, en ese entonces
Intendente de Montevideo, destac la necesidad de que en las ciudades
existan sitios (publicos) que sirven para que los ciudadanos se encuentren,
“para querer y sentirse queridos”.

Sin entrar aqui en la descripcién de la estructura, los detalles y el
funcionamiento simbolico de la plaza-parque, ni tampoco en su analisis e
interpretacién (tema del articulo de marras), me interesa si compartir
algunos de los presupuestos y herramientas conceptuales que hacen posi-
ble el estudio de una plaza—de un lugar urbano previsto para que aparez-
can ciertos personajes y sucedan ciertas cosas de cierta manera—como
parte de un sistema o continuum teatral, y por consiguiente, como objeto de
estudio teatral y aporte de los estudios teatrales al analisis urbanistico, y a la
comprensién de fenémenos y procesos sociales y politicos.

Recurrimos, primero, a una nocién revisada y mas amplia de tea-
tro y teatralidad. Diversos autores han dejado en claro que el teatro no se
limita a una puesta en escena de “un texto”, ni a una representacion o
actuacion “en un teatro” (Villegas, 1988; Vidal, 1992a; Taylor 1993; Dié-
guez, 2007; Del Campo, 2004; Irigoyen, 2000a). Siguiendo a Burns (1972),
Goffman y otros (1993), Villegas (1994) sostiene que la teatralidad no es
tanto una forma especifica de comportarse y actuar sino una forma de ima-
ginar y percibir algo como “teatro”. Villegas subraya la percepcién, wna
mirada, en el marco de una instancia “cara a cara”, y la conciencia como
generadora del hecho (y la ilusién) teatral. Aqui reside la importancia de
los otros personajes y del espectador. De parte del actor, el “saberse
mirado” y actuar en correspondencia, apropiada, calculadamente. También,
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aprovechar su lugar y momento protagénico para (re)presentar y trasmitir
algo, verbal o no.

Siguiendo a Grotowski, Dubatti realza el acontecimiento teatral
como convivio y relaciéon que se genera entre actor y espectador. El teatro
es consecuencia de un “estar juntos”, de esperar algo (el sentido de “expec-
tacién”) y presenciar “algo mas” (un sentido poético). Garcia Canclini se ha
referido, asimismo, a “la teatralizacién del poder” y a “la puesta en esce-
na de lo populat” como “actos realizados para set vistos”, encarnados,
personificados y actuados para y por una concurrencia, como parte de
“una estrategia de construccion teatral de la significacién social”.

Segundo, hemos echado mano a la nocién de la “vida social” como
una teatralidad primaria, que a un tiempo desnaturaliza la vida social y la
presenta como “‘artefacto”, que luego otros discursos (secundarios)
podran o no volver a utilizar. Bajtin clasifica los géneros discursivos en
primarios y secundarios, siendo estos derivativos y elaborados a partir
de los primeros. De manera similar, es posible hablar de una teatrali-
dad primera—Ia de la vida social—y una teatralidad segunda, propuesta
como artistica, elaborada a partir de la primera. En esto se basa el concepto
aristotélico de mimesis. La verosimilitud también depende y descansa en
esa teatralidad primera. Esto abre paso a la ctitica apuntada por Taylor al
“representante” de Pavis, en tanto que este no se cuestiona la teatralidad
primera (que se naturaliza y a la que se le niega su arte) sobre la que descan-
sa el teatro como discurso secundario, y que el teatro contribuye a
reproducir actiticamente y, la performance, interviene para deconstruit.

Sobre esta teatralidad primera también se ha extendido Goffman,
para quien los comportamientos de las personas no son naturales sino que
dependen y son producto del manejo de mascaras (“personajes”), de una
espacialidad, de expectativas y protocolos codificados, socialmente regula-
dos, ritualizados, compartidos, legibles. Esa teatralidad primera es, de
hecho, producto de un aprendizaje, de ensayos, de direccién, de disefio,
ademas de numerosas presiones y expectativas, a través de procesos de
socializaciéon e institucionalizacién donde cada cual aprende su papel, sus
modos de comportamiento, de vestirse, de hablar, de moverse y gesticular.
En suma, del mismo modo que el lenguaje y la dimensién/funcién poética
no son monopolio de los géneros discursivos secundarios, tampoco lo es el
“como si” teatral. La teatralidad secundaria casi siempre es copia o se apoya
y remite a una teatralidad primera. Sin embargo, la teatralidad primera tam-
bién puede ser copia de una ficcién (un guidn, un plan, una idea, un mode-

98



Perspectivas politicas de la escena latinoamericana

lo), copia de algo que aun no existe, y dar lugar a la creaciéon de teatrali-
dades (formas de vida) inexistentes o poéticas utdpicas. Rama (1984) recor-
daba que la ciudad latinoamericana nace primero como idea, como plan,
como signo.

Tercero, nos apoyamos en las nociones complementarias de esfera
publica como espacio teatral y de ciudad como teatro. Para Del Campo
“la esfera publica cotidiana es ## espacio teatral, un escenario en el que se
juega el significado y en donde se llevan a cabo las negociaciones de sen-
tido de la cultura nacional” (31), de su pasado, presente o futuro. Segun la
autora, “las teatralidades sociales funcionan como formas de articula-
ciéon de imaginarios sociales”—en este caso, un imaginario de conviven-
cia y de vida comunitaria—"“acorde a los intereses de determinados gru-
pos sociales que buscan modelar una sensibilidad social en una colectivi-
dad cultural” (27).

En “La ciudad como escenario” (2000), Emilio Irigoyen también
apunta a “la manipulacién de simbolos y su ordenamiento en un cuadro
ceremonial” (95) como parte de un quehacer politico y prefiere hablar de la
nocion de escenificacion “en sus dos aspectos, de disefio y construccion
de una escena” y “de representacién” de algo mas, diferente de lo Real
(96). Para Irigoyen escenificacién es “toda aquella manifestacion que trans-
forma el espacio, el tiempo y el cuerpo de los individuos en material simbo-
lico” (96).

Refiriéndose especificamente a la ciudad y a las practicas urbanas,
distintos autores han seflalado la dimensién performativa y simbdlica de
las mismas; es decir, que aluden “a otras cosas” y “hacen” muchas otras
cosas mas alla de su funcion mas evidente. A su modo, constituyen otra
clase de inscripcion y texto—hecho a base de signos materiales—que sefia-
lan y construyen ideas, valores, visiones de mundo, discursos sociales. De
aqui que para Rama tanto en su dimensiéon material como simbdlico-
discursiva, la ciudad funcione “ademads” como un tejido de signos y dis-
cursos ordenadores de la experiencia (y sostenedores de un poder, de un
modo de produccién, de unas relaciones de produccién, de un orden
politico). Edward T. Hall habla de su “lenguaje silencioso”, Renato de
Fusco (1970) la ve como “un medio masivo de comunicacién” y Kevin
Lynch (1960) reflexiona acerca de la legibilidad (imaginabilidad) de la ciudad
y de esta dltima como medio cognitivo para fijar/captar una realidad mas
abstracta: un orden social, el poder, un devenir. Aldo Rossi (1996) se refiere
a la ciudad como comunicacién en un plano analégico, pre-simbdlico, sen-
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sual (Remedi, 1997); y siguiendo a Agamben, Dubatti (2011) también
subraya esta dimensién znfanti/ del teatro, previa, o que excede al plano
simbolico del lenguaje, que hacemos extensiva a la ciudad.

A partir de estas premisas es luego posible leer el modo en que la
Plaza “dice”, organiza la accidn, el sentir y la disposicion de los cuerpos-
personajes que se hacen presente y simboliza en un lenguaje propio que se

vale de signos, cddigos y convenciones dramaticos (Imagen 9 y 10).

Escena pastoril o grutesca, Serlio Architettura Libro Il Parque Y arboretum. Foto del autor
1569.

Imagen 9. Escena Pastoril o Grutesca, Plaza Seregni

Calle central de la Plaza. Foto del autor.

Escena cémica, Serlio Architettura Libro Il 1569.

Imagen 10. Escena Cémica, Plaza Seregni. Foto del autor.

La Plaza Seregni puede interpretarse, entonces, como la puesta en
escena de un discurso de comunidad y de wna idea de convivencia.
(Re)presenta— dramatiza—una serie de problematicas sociales y culturales
que hacen al Montevideo actual, mds y mejor que en cualquier obra de
teatro. Entre ellas destacamos la promocién y defensa de los Derechos
Humanos, entendidos como el desarrollo de la persona y de una vida digna
en un ambito urbano. La Plaza es presentada como un lugar deseado y
deseable, a medio camino entre la realidad y la ficcién, donde se da lugar a
otras formas de vida. En tanto “acontecimiento teatral”, es al mismo tiem-
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po: a) una “experiencia”, en cierto sentido mostrativa y anticipatotia, que
deja una vivencia, una huella y opera una transformacién en los participan-
tes y también en el barrio y la ciudad; b) una “representacion” del mundo y
de la vida: un mundo ilusorio o imaginario respecto a la vida en “la comu-
nidad”, “la convivencia ciudadana”, la vida urbana; y c) una escena y guién
ofrecidos como modelos a ser replicados y vueltos a representar en
otros barrios: teatralidad primera de una teatralidad social o#7a, de una reali-
dad social otra, transformada.

7. Epilogo

A modo de recapitulacion, diremos que, respondiendo a la solici-
tud de los organizadores del Simposio, intentamos repasar una serie de
trabajos realizados en los ultimos afios en los que nos hemos ocupado de
la relacién entre teatro, sociedad y politica, que conforman un conjunto de
territorios de exploracién posibles, no unicos ni excluyentes.

Quisimos explicitar, en particular, los intereses, las motivacio-
nes, las premisas y los marcos tedricos que guian y sostienen estos esfuer-
z0s y que explican algunos hilos conductores a lo largo del tiempo, y que
conectan o subyacen a las distintas lineas, pese a sus aparentes dife-
rencias.

Entre algunas de estas motivaciones y presupuestos subrayamos el
interés por el teatro en tanto fenémeno social, como parte del proceso
histérico, politico. También el propésito de operar con un sentido revisado
y ampliado de “teatro”, de “politica” y de “derechos humanos”, lo que
consideramos indispensable para poder finalmente captar y trabajar el
tipo de fenémenos aqui estudiados, que si no han sido objeto de estudio
o de reflexion se debe precisamente al modo en que los conceptos pue-
den oscurecer y hacer desaparecer, en vez de iluminar y revelar.

Igualmente productivas e ineludibles nos resultaron la idea de la
historia como construccion situada y teleoldgica del pasado y la capaci-
dad del teatro, y su estudio, para develar otras experiencias, planos y sen-
tidos de ese pasado-presente; la nocion de travesia y de frontera como
instancias perturbadoras, inquietantes, de intercambio y creacién; la idea
de la esfera publica popular y de épica carnavalesca; el argumento de la
transmodernidad como critica de la modernidad y punto de apoyo de

una visién popular de los derechos humanos en tanto programa de un
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democracia radical, o la tensién que se desata entre la teatralidad pri-
maria, secundaria y poética que pone en juego la imaginacion, el disefio y el
acontecimiento urbano. Nos motiva, en suma, el convencimiento acerca de
la vitalidad, la riqueza y la ubicuidad del teatro en la vida y la sociedad, y
reafirmamos por consiguiente el aporte de los estudios del teatro para la
comprensién critica de la sociedad y su transformacién, asi como la impor-

tancia de un encuadre socio-histérico para el estudio y la critica del teatro.
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Perspectivas politicas de la escena latinoamericana

El teatro como dispositivo productor de memorias

Maria Luisa Diz
UBA / CIS-CONICET / IDES / UNDAV

El trabajo de Milena Grass Kleiner, titulado E/ #eatro politico de Gui-
llermo Calderon: realidadficcion y espacio pitblico, analiza una forma de teatro poli-
tico que propone el actor, director y dramaturgo chileno Guillermo Cal-
derén. De su analisis se desprenden cuatro puntos centrales que caracteri-
zan esta propuesta.

En primer lugar, el cruce entre realidad y ficcién, y el borramiento
de sus fronteras—que la autora toma de la idea de realidadficciéon de Josefi-
na Ludmer—y que se observa, en particular, en la apuesta de Calderén de
instalar sus producciones teatrales en los lugares donde ocurtieron los
hechos: la Camara de Diputados y un ex centro clandestino de detencion en
Chile.

En segundo lugar, la resignificacion de la idea y del proyecto de tea-
tro politico, no sélo como un teatro que conecte a los espectadores con
ideas, sino también, y sobre todo, con experiencias y afectos. Calderén ex-
presa esa resignificacion en el montaje de Los gue van quedando en el camino, de
Isidora Aguirre, a través de la puesta en escena de actores y de actrices co-
mo “cuerpos testimoniales”, en términos de Grass Kleiner, no sélo de la
obra, sino también de un momento politico pasado.

En tercer lugar, la busqueda de producir, a través del teatro, un dis-
curso cultural ausente, silenciado y negado en torno a las violaciones de los
derechos humanos cometidas durante la dictadura chilena. El teatro de
Calderén podria ser concebido entonces, como un dispositivo productor de
memorias. De acuerdo con las palabras de Calderén en relacién a su obra
VVilla, citadas por la autora, ésta “crea una idea de memoria que estd entre la
ficcion y la realidad”. En este sentido, parafraseando a Elizabeth Jelin en su
texto “La conflictiva y nunca acabada mirada sobre el pasado” (2006)'7,

dirfamos que las memorias no sélo son parte del devenir social, politico y

17 Jelin, Elizabeth (2007). “La conflictiva y nunca acabada mirada sobre el pa-
sado”. En Franco, Marina y Levin, Florencia (Comps.). Historia Reciente. Perspectivas y
desafios para un campo en construccion. Buenos Aires: Paidos.
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cultural y sujetas a los intereses del presente, sino que son construcciones
subjetivas de significacion, es decir, de sentidos que se construyen y que se
reelaboran en didlogo con otros, con los que se comparten y se confrontan
las memorias sobre el pasado, o mejor dicho, sobre los pasados superpues-
tos e interconectados. Lo anterior estd presente en el montaje de Calderén
de Los que van quedando en el camino que pone en escena el alzamiento y la
matanza de los campesinos de Ranquil que luchaban por la propiedad de la
tierra en 1934, la movilizacion campesina de 1969 contra la ley de la Refor-
ma Agraria y el optimismo de una eventual alianza obrero-campesina para
llegar al poder a través de las urnas, cristalizada en el Gobierno de la Unidad
Popular.

Por ultimo, la reflexién sobre el problema de la gestion de la me-
moria traumatica colectiva—sobre las formas y los usos adecuados, no ade-
cuados, permitidos y prohibidos de los sitios de memoria—y la discusion de
fondo en torno a la imposibilidad de borrar un pasado que determina el
presente en 17/a de Calderén. Siguiendo el anilisis de Grass Kleiner, el
teatro de Calder6n se manifiesta, retomando nuevamente palabras de Jelin
(2006), como una accién cuestionadora y contestataria frente a quienes
intentan clausurar el pasado; intento fallido, tanto en términos simbolicos
como institucionales, en las democracias latinoamericanas ante una distancia
temporal que, lejos de permitir la sutura, reactiva las luchas por las memo-
rias, emprendidas por nuevos actores sociales en nuevos escenarios, por
intentar imponer una s#- versibn del pasado como hegemonica.
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El teatro politico de Guillermo Calderén: realidadficcion y espacio
publico®®

Milena Grass Kleiner
Escuela de Teatro, Pontificia Universidad Catolica de Chile

Cuando Vila + Discurso, del dramaturgo y director chileno Gui-
llermo Calderén,!” se presenté en el Festival Internacional de Teatro de
Buenos Aires (FIBA 2011), la critica teatral Mercedes Halfon sefialé:

Calderén es conocido por hacer un teatro de corte politico, que busca en-
contrarse con su propio poder transformador de la realidad. Imdgenes no
necesariamente realistas, o escenas extraidas del pasado historico, en el que
se problematizan las distintas capas de la sociedad chilena, sus contradiccio-
nes internas, sus culpas escondidas bajo la alfombra. Calderén pertenece a
una de las generaciones de teatristas mas jovenes de su pais y discute con
sus antecesores, los que trabajaron en la posdictadura, al proponer un teatro
de discurso directo, sin muchas metaforas. Es interesante poder ver, en el
tensionado contexto que esta viviendo Chile, alguna de las reflexiones que

el teatro produce. Algo singular del trabajo es que la funcién no tendra lugar

18 Hste articulo es producto del proyecto Fondecyt Regular No1141095: “His-
toria y memotia del teatro chileno reciente entre 1983-1995: analisis critico de la
construccion de un canon y sus exclusiones”, coordinado por Milena Grass Kleiner
con la participacién de Andrés Kalawski , Nancy Nicholls, Inés Stranger, Mariana
Hausdorf y Andrea Pelegti Kristic.

19 Guillermo Caldetén (1971) estudié teatro en la Universidad de Chile y un
afio del programa de magister (MFA) del Actor’s Studio y el New School for Social
Research en Nueva York. Ademds, asisti6 a clases en Dell’Arte School of Physical
Theater (California) y en la Scuola Internazionale dell’Attore Comico (Italia), y
curs6 un Master of Arts en Liberal Studies con mencién en Estudios de Cine en la
Universidad de la Ciudad de Nueva York. Tras trabajar como actor y dirigir varios
textos clasicos, se consagré con su primera obra como dramaturgo y director, Neva
(2006), que recibié el Premio del Circulo de Criticos de Arte (20006), el Premio
Altazor (2007) y el Premio José Nuez Martin (2008). En el 2010, realizé una resi-
dencia en el Royal Court Theatre (Londres), donde escribié Discurso, que se estre-
narfa dos afios después en el diptico en Londres 38, ex centro de Detencién y Tor-
tura. En el 2013, estrené Escuela y, este ano, estrend Mateluna en Berlin.
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en un teatro, sino donde funcioné el Ex Centro Clandestino de Detencidn,
Vitrey Cevallos, en Buenos Aires. (s/p).

Inicio mi presentacion con esta cita porque permite situar el teatro de
Guillermo Calderén segun sus principales caracteristicas y porque menciona
la exhibicion de Villa + Discurso en Buenos Aires, la cual no se realizé fi-
nalmente en Virrey Ceballos, sino en el Parque de la Memoria. También nos
brinda un contexto que muestra cémo Chile y Argentina comparten una
historia politica tristemente comparable y también una actividad de denun-
cia y resistencia llevada a cabo por la comunidad teatral que ha dado gran-
des frutos artisticos y ha sido notable por la tenacidad con que ha enfrenta-
do la memoria de las dictaduras locales del siglo XX, lo que justamente nos
convoco en este Encuentro. Por dltimo, hay un elemento clave en la cita, en
el cual he querido concentrarme hoy, para pensar la efectividad del teatro
como un elemento mas dentro de ese contexto amplio que Angenot llama
el “discurso social”.

Tras haberme dedicado a investigar las formas en que el teatro ha re-
presentado la violencia politica y particularmente la tortura y la desaparicion
forzada, en el ultimo tiempo me ha interesado entender cuales son los me-
canismos que le permiten al espectador reconocer la referencialidad sobre la
que se sustentan las distintas formas del teatro de lo real —un teatro que
desplegarfa lo que Reinelt ha llamado la “promesa de lo documental”.?0
Segin he podido comprobar hasta ahora, esta suerte de “trazabilidad”
histérica (o ese “efecto de realidad” a la manera bartesiana) estarfa dada por
los deicticos presentes tanto en el texto dramatico como en la puesta en
escena, pero también por una serie de paratextos, intertextualidades y rela-

ciones con el campo cultural e intelectual, que determinan las condiciones

20 Reinelt (2009) caracteriza asi esta promesa de lo documental que trasciende
lo ontolégico para funcionar como sigue: “1.- El valor del documento no depende
de una epistemologfa realista, sino que la experiencia de lo documental depende de
un enganche epistemologico. 2.- Lo documental no se encuentra en el objeto mis-
mo, sino en la relacion entre el objeto, sus mediadores (artistas, historiadores, auto-
res) y sus publicos. 3.- La experiencia de lo documental se conecta con la realidad
pero no es transparente, y de hecho es constitutiva de la realidad que busca.” Y
agrega: “Los espectadores llegan al acontecimiento teatral creyendo que ciertos
aspectos de la performance estan relacionados directamente con la realidad que
estan tratando de experimentar o entender. Esto no significa que esperen un acceso
inmediato a la verdad, sino que los documentos tienen algo significativo que ofte-
cer. La promesa del documental en este punto tiene que ver con establecer un
vinculo // entre la busqueda del espectador y una realidad ausente pero reconoci-

da” (9-10).
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de recepcion de la pieza en cuestién a través de la generacion de un hori-
zonte de expectativas que vincula la ficcién escénica con ciertos aconteci-
mientos “reales”. Las notas de prensa, los discursos que los creadores cons-
truyen en torno a su obra, las criticas y los articulos académicos son algunos
de los elementos que suelen acompafiar la puesta en escena y que van cons-
truyendo todo un saber de archivo que ira reiterando y consolidando dicho
vinculo con la realidad después del estreno y cada vez que el texto vuelva a
montarse.

Dentro de este contexto, lo que propongo aqui es revisar un recurso
particular utilizado por Guillermo Calderén, primero, en su remontaje de
Los gue van quedando en el camino y, luego Villa + Discurso, por medio del cual
establece una vinculacion con hechos de la historia nacional. Me refiero al
gesto tan significativo de instalar ambas producciones en espacios de me-
moria politica y no en salas de teatro.

Los que van quedando en el camino (2010)

Con ocasion del Bicentenario de la Independencia en Chile y dentro
del marco de las puestas en escena conmemorativas encargadas por la Fun-
dacién Santiago a Mil, se encomendé a Calderén la direccién de Los gue van
quedando en el camino (Imagen 1); texto de la dramaturga chilena Isidora Agui-
rre?! estrenado en 1969 por el Teatro de la Universidad de Chile bajo la
direcciéon de Eugenio Guzman. Los que van quedando en el camino esta cons-
truida a partir de una matriz ficcional, marcada por recursos provenientes
del teatro brechtiano?? y caracterizada por el retrotraimiento de la autora,

21 Al momento de su estreno, Isidora Aguitre llevaba quince afios escribiendo
para la escena chilena y, en 1960, se habfa hecho famosa con La Pérgola de la Flores,
una comedia musical costumbrista que alcanzé un éxito de puablico inédito. Quizas
huyendo de dicho éxito, se haya volcado a un teatro de investigacion y movilizacion
social que, tras el estreno de Los gue van quedando en el camino, la llevé a formar el
Teatro Experimental Popular Aficionado (TEPA) con el fin de apoyar la campafia
de Salvador Allende, afiliandose al partido comunista poco antes de que su candida-
to ganara en las urnas. Segun se cuenta, después del estreno de Los papeleros (1962),
Neruda, encantando por la obra, le habtia ofrecido una comida, donde la dramatur-
ga le pidié: “Dame un tema campesino” para una obra. Neruda la derivé al dirigen-
te obrero comunista Juan Chacén Corona con una misiva donde le pedia “Ayuda a
mi amiga Isidora”, sabiendo que éste habia apoyado el alzamiento campesino de
Ranquil con una huelga de hambre.

22 Como el uso de pancartas, titulo de escenas en voz en off, nombre genérico
de los personajes, un coro entre otros. Es interesante recordar que la Opera de tres
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quien, para la escritura de la obra, se basé en entrevistas a los sobrevivientes
de la masacre de Ranquil.?? Dicha ficcién sitaa el presente de la diégesis en
la movilizacién campesina de 1969 contra la Ley de la Reforma Agraria que
promovia el Gobierno de Eduardo Frei Montalva, estableciendo desde alli
un correlato con el alzamiento y matanza de los campesinos de Ranquil que
luchaban por la propiedad de la tierra en 1934.

En relacién con la obra, hay diversos elementos expresos que permi-
ten identificar cada uno de estos acontecimientos politicos. Algunos estin
incluidos en el texto, como el nombre efectivo de Juan Leiva, profesor que
lider6 el alzamiento, o cuando dice “Actor 1 — (Anuncia): Lorenza Uribe,
sobreviviente de la matanza del afio treinta y cuatro, acosada pot sus muet-
tos, revive la historia de Ranquil” (Aguirre 4). A esta primera capa indicial,
se suma otra en la edicién impresa de 1970. Allf aparece, por ejemplo, el
epigrafe “En homenaje a los Campesinos caidos en Ranquil, 1934” (Aguirre
1970, s/p); la cita del Che Guevara: “de los que no entendieron bien, de los
que murieron sin ver la aurora, de sacrificios ciegos y no retribuidos, de Los
gue van quedando en el camino, también se hizo la revolucién™ Pasajes de la gnerra
revolucionaria (Aguirre 1970 s/p, las negtitas son mias); y un prélogo de Volo-
dia Teitelboim, destacado intelectual y miembro del Partido Comunista
Chileno, al que también pertenecieron Isidora Aguirre y otras figuras insig-
nes del mundo intelectual y sindical nacional.?* Asimismo, todas las notas de

centavos fue estrenada en Chile en 1959 bajo la direccién de Eugenio Guzman,
quien, no casualmente también dirigié de La Pérgola de las Flores, el musical de 1960
de Isidora Aguirre, y de Los gue van guedando en el camino. Por ende, para el estreno de
esta ultima, Brecht y su propuesta de teatro politico ya habian sido asimilados en el
cédigo teatral de la escena chilena y la filiacién con su ideario ubicaba la obra de la
dramaturga en el teatro politico.

2 Isidora Aguirre emprende entonces una serie de viajes a la region del Bio
Bio para entrevistar a los sobrevivientes. Su principal informante es Emelina Sagre-
do Uribe, “esposa del campesino que encabezé la revuelta en esa localidad y que
originé los sangtrientos sucesos de Ranquil”, segun sefiala el diario La Patria tras el
estreno de la obra en Concepcién (s/p).

24 A pesar de que Guillermo Calderén haya sostenido, al reestrenar la obra en
el 2010, que Isidora Aguirre rescata un episodio olvidado del violento pasado re-
ciente de Chile, Los gue van guedando en el olvido no es un ejercicio aislado. L.a matanza
ya se habfa tratado antes, dos veces, como sefiala Pia Gutiérrez, en “la novela Ran-
guil (1942) de Reinaldo Lomboy y de la pieza dramatica Tierra de Dios de Elizaldo
Rojas Torres montada por el teatro experimental de Chillan en 1968”. Asimismo,
hay que mencionar la vinculacién de la autora con el importante movimiento de
intelectuales y creadores comunistas de su época. No por nada, el escritor y perio-
dista José Miguel Varas publica 1967 la novela periodistica Chacdn, justamente sobre
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prensa del estreno a las que he tenido acceso destacaron la filiacién de la
obra con la matanza de Ranquil, incluso mucho mas que su vinculacién con
los acontecimientos de 1969, que ni siquiera se mencionan.?

¢Qué pasé, entonces, cuando Guillermo Calderén mont6 Los que van
quedando en el camino en el 2010 como parte de la conmemoracion del bicen-
tenario de la Independencia de Chile? La propuesta de Calderén, quizas el
dramaturgo y director mas estudiado del teatro chileno reciente, realizé
fundamentalmente tres operaciones de resignificacion y reasignacion refe-
rencial. En primer lugar, desplazé el gesto de Isidora Aguirre replicandolo;
alli donde ella situaba la diégesis en 1969 para hablar de 1934, Calderén se
ubicaba reflexivamente en el 2010 para hablar de 1969, cuando Salvador
Allende se encontraba en plena campafia politica que lo llevaria a la presi-
dencia en 1970. Cito:

Lo mas dificil era como hacerse cargo de un tema tan dificil como es
la Reforma Agraria, como es la gran excitacion colectiva que hay con
respecto a la inminencia de la llegada del gobierno de la Unidad Po-
pular, porque la obra, a pesar de estar ubicada en el afio 69, cuenta
una historia del 34 y lo que estd expresando, en realidad, es el opti-
mismo de una eventual alianza obrero-campesina para llegar al poder
a través de las urnas, cristalizada en el Gobierno de la Unidad Popu-
lar (Ibacache, 2010: 152).

la vida del dirigente sindical que le habria dado a la autora el tema de su obra cam-
pesina. Justamente a instancias de Neruda, otro comunista. O la participacién de
Luis Advis en la creacién de la banda sonora de Los gue van guedando en el camino,
quien el mismo afio del estreno compondria Ia Cantata de Santa Maria sobre otra
gran matanza de los olvidados por la historia.

25 Ahora bien, si volvemos a Reinelt, hemos expuesto hasta aqui algunos de
los mecanismos que construyen la alusién a la realidad en la obra misma. Pero ella
alega que la promesa de lo documental se construye como un horizonte de expecta-
tivas que precede la experiencia teatral y que le permite al espectador encontrar en
la obra aquello que viene a buscar. Por ende, dichas expectativas tienen que estar
construidas de antemano. En el caso de Los gue van quedando en el camino, la prensa
jugd un papel importante en esta prefiguraciéon. En las 4 notas previas al estreno
publicadas por periédicos locales, tenemos una insistencia desde el comienzo de
cada una que la obra se refiere a la matanza de Ranquil de 1934 —y curiosamente no
hay mencién al presente de la diégesis instalado en 1969, afio en que se estin escri-
biendo dichas notas. La operacién de visibilizar el pasado permite invisibilizar el
presente.
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Para lograrlo, y en segundo lugar, Calderén convoco a gran parte del
elenco original que estrend la obra en 1969. El objetivo de este ‘golpe de
teatro’ era que los actores hubieran vivido tanto la experiencia del primer
montaje como la intensidad de la emocién politica que se vivia el afio previo
a la eleccién de la Unidad Popular; precisamente el afio entre el gobierno de
Frei que promovia la Reforma Agraria y la eleccion de Allende. Se esperaba
que estos actores “se hubieran comprometido con él de modo muy profun-
do, porque estos actores tienen la experiencia de esa intensidad y de la emo-
cién politica en el cuerpo, la transmiten con mucha propiedad a través de la
actuacion” (Ibacache, 2010: 154). Los actores y actrices cumplian asf la fun-
cién de ser cuerpos testimoniales de la puesta en escena de Calderén (2010)
(Hurtado, 2015), pero también del momento politico en que ésta se habia
estrenado. Y, al mismo tiempo, funcionaban como bisagra entre lo intra y lo
extra teatral, reemplazando el material documental por la experiencia directa
para producir un desplazamiento desde el tépico de la denuncia al topico
del sentimiento (Lorusso, 2009).

Finalmente, la tercera operacién, quizas la mas espectacular, tuvo que
ver con darle un papel protagénico a la cuestién de la Ley como eje articu-
lador del texto de Isidora Aguirre. Para lograr este efecto, la puesta en esce-
na de Calder6n se present6 en la Sala de la Camara de Diputados del Ex
Congreso Nacional de Chile, en desuso desde el golpe de Estado de 1973.
Asi, cada vez que los personajes representados por los envejecidos actores
“originales” invocaban la Ley que otorgaba tierras al campesinado y que no
fue respetada por los oligarcas, el espacio que contenia el acontecimiento
teatral reverberaba con su manto de realidad. Y el publico, atrapado entre la
obra documental que observaba y las paredes del Congreso que lo rodea-
ban, quedaba prendido en un /gp imposible de sortear donde ficcién y rea-
lidad no eran mas que las dos caras de una misma moneda. De esta manera,
al ubicar a los espectadores en el lugar donde se dictan las leyes de la Re-
publica, Calderén les impuso materialmente la referencia a la realidad. Y
quizas lo mas potente del recurso fue que, al colocar a los espectadores
sentados en los escafos de los diputados, “ocupando” su lugar, el publico y
los actores quedaban en un espacio liminal—escénico y real a la vez—que
contenia el acontecimiento teatral en su totalidad.2

26 Es importante sefialar que la obra terminaba con el despliegue de una serie
de lienzos desde el segundo piso de la Camara, desde donde se lanzaban también
panfletos, todo lo cual ocurria “detras” de los actores reforzando la sensacion de
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A través de estos tres mecanismos, el director actualizaba un disposi-
tivo que Aguirre ya habfa instalado en su momento. Los que van quedando en e/
camino fue quizas la obra mas aplaudida dentro de los ejercicios de relectu-
ras, reescrituras y remontajes (Contreras, 2009) del Bicentenario. Y también
es hoy una de las mas recordadas de ese momento, porque Calderén supo
capitalizar la irrupcién de lo real que venia con toda la potencia de la expe-
riencia vivida. Esos actores en ese espacio representaban un texto dramati-
co, pero ademas de construir la ficcién llena de referencialidad que propon-
fa su dramaturga, también trafan a escena el testimonio de sus propias vi-
das—porque “estuvieron alli’—sumergidos en un quasi “sitio de memoria”
como la ex Camara de Diputados, “alli donde ocurtieron los hechos”. Lugar
y cuerpos aurdticos para un rito teatral en un espacio ominoso cuyo enorme
valor simbolico lo mantuvo clausurado por casi 40 afios, convirtiéndolo en
un lugar mitico dentro el imaginario chileno.

Asi, al momento del estreno del montaje de Calderén de Los gue van
quedando en el camino, el director indicé que reconocia en esta obra una prefi-
guraciéon de los detenidos desaparecidos de la Dictadura pinochetista. Por lo
mismo, creo que no debe extrafiar que volviera a ubicar su siguiente obra,
Viilla + Discurso, en un espacio de memoria y que, frente a su nuevo estreno,

la critica chilena hiciera explicita esta relacion creativa.

Erréneamente se ha catalogado el sorprendente arte de Calderén como
esencialmente “politico”. La suya es una dramaturgia centrada en un
concepto ideolégico mas amplio, tal como lo demostré hace un afio
con el remontaje de Los que van quedando en el camino. [Y] su aguda re-
flexion teatral sobre los aspectos dolorosos e irresueltos de la sociedad

chilena constituyen una mirada tan sobria como excepcional” (Pifia

s/p).

que publico y actores estaban contenidos por un espacio arquitecténico cargado de
historia.
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Imagen 1. Los que van quedando en el camino.

Santiago a Mil (2010). Foto: gentileza de Guillermo Calderon

Villa + Discurso (2011)

Villa + Discurso (Imagen 2) se agot6 rapidamente en las pocas fun-
ciones que programé el Festival Teatro a Mil en el 2011 para su estreno. El
éxito de la nueva produccién tenfa que ver con la fama de las tres creaciones
anteriores del director y dramaturgo, aclamadas tanto por los criticos espe-
cializados como por los profesionales del teatro y el publico en general;?” Y
también con la expectativa que generaba la presentacién de la obra en ex
centros de detencion y tortura utilizados durante la Dictadura de Pinochet.?8

27 Llama la atencion que el éxito artistico de Calderdn, que se manifiesta a ni-
vel nacional e internacional como pocas veces en el teatro chileno, no vaya acom-
pafiado de un corpus analitico de su obra de igual importancia. En este sentido, la
presente investigaciéon ha encontrado mayor volumen de entrevistas que de articu-
los criticos.

28 Como apunta Cabrera: “Villa... fue estrenada en enero de este afio [2011] en
Santiago, Chile, y llevada en gira por paises de América y Europa. Las funciones en
Chile se realizaron en espacios que fueron centro de detencién y tortura durante la
dictadura de Augusto Pinochet, quien se mantuvo en el poder entre 1973 y 1990.
Esos centros llevan hoy el nombre de Londres 38 y Casa Memorial José Domingo
Cafias, ex Cuartel Ollagiie, de la Direccién de Inteligencia Nacional (DINA). Otros
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Esta decision poco usual para el teatro profesional chileno guarda-
ba estrecha relacién con el tema de la obra: a tres mujeres se les ha enco-
mendado la tarea de decidir qué forma memorial debe tomar el lugar donde
estuvo el Cuartel Terranova, centro de operaciones de la Direccién de Inte-
ligencia Nacional entre 1974 y 1978 en lo que fuera la Villa Grimaldi. Dis-
cusién que, por lo demas, se daba en un contexto mas amplio: Chile se
acercaba al cuadragésimo del Golpe de Estado, lo que promovia una re-
flexion urgente frente a la gestion de la memoria que se habia hecho y se
estaba haciendo en el pafs, y que desataba duras criticas por la forma en que
se habia llevado la transicién: “la dictadura nunca se terminé. Se hizo un
pacto, una negociacién que mas bien terminé por consolidarla” (Calderéon
en Gutiérrez, 2012: s/p). Especialmente porque la reciente inauguracién del
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos (Santiago 2010) habia des-
atado una polémica en los periédicos donde se criticaba fuertemente el
enfoque museolégico adoptado.?? Calderén tomo partido abiertamente en la
discusién y sostuvo que: “Que digan sin ninguna vergiienza que lo que pasé
fue culpa de la Unidad Popular, que sean capaces de acusar a la victima,
quiere decir que estamos perdiendo una batalla cultural” (Valdez, 2010:
s/p). Desde su perspectiva, “en nuestro pais el tema de los derechos huma-
nos nunca se discutié culturalmente. Si se publicaron informes como el
Rettig o el Valech, pero estos nunca lograron transformarse en un discurso
cultural serio y profundo que lograra definir una ética social en su sentido
mas amplio” (Calderén en Forttes, 2010: 62).

espacios de exhibicién de la obra fueron Villa Grimaldi (ubicada en las laderas de la
precordillera, en la comuna de Pefialolén, también de Santiago) y Museo de la Me-
moria y los Derechos Humanos, inaugurado por la ex presidenta Michelle Bachelet
el 11 de enero de 2010” (s/p).

2Y no solo en los petidédicos, Nelly Richard también se refirié a este proyec-
to institucional insertandolo en un contexto mas amplio que inclufa, en los dltimos
veinte aflos: “la instauracion del consenso como molde de la reconciliacién nacional
retorizada por el gobierno de Patricio Aylwin (1990) con el d4nimo de superar los
antagonismos del pasado violento, y concluye con la inauguracién del Museo de la
Memotia y los Derechos Humanos (2010) que escenifica la culminacién institucio-
nal de la narrativa de la memoria oficializada por la transicién chilena” (9). Para ella,
la transicién fue “una alianza formada entre lo politico- institucional (redemocrati-
zacion) y lo econémico-social (neoliberalismo) que remodel6 el campo de discursos
y practicas de la sociedad chilena en funcién de ciertas guias de ordenamiento del
pasado destinadas a tranquilizar la memoria convulsiva del golpe militar del 11 de
septiembre de 1973 y a suturar las brechas de un tiempo de duros enfrentamientos”

(31).
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Justamente, esta batalla cultural es la que libra Calderén cuando
trabaja en pos de un teatro declaradamente politico®® que tiene como tema
central la politica de gestién de un sitio de memoria emblematico como es
Villa Grimaldi y que, ademas, no se presenta en salas de teatro sino en ex
centros de detencién y tortura. Su propuesta se rebelaba, en primer lugar,
contra la idea de que ésta se hubiera convertido en un “Parque de la Paz
cuando allf en realidad sucedieron cosas terribles, para muchos es descono-
cet y borrar la realidad” (s/a E/ Martutino). Y agregaba:

el pasado se recuerda y se escribe. Cada vez que se recuerda se esta
volviendo a escribir esa memoria. Por lo tanto, las diversas memo-
rias son distintas, aunque con el tiempo se impone socialmente un
relato hegemonico. Ese relato es lo que se disputa. [...] Yo elijo re-
cordarla asi, y eso crea una memoria particular, y al mismo tiempo
crea una idea de memoria que esta entre la ficcion y la realidad
(Gonzalez, 2013: 12).

En ese cruce entre realidad y ficcion—Ia realidadficcion de Ludmer
(2007)—Villa pone en escena el problema de la gestiéon de la memoria
traumatica colectiva y lo que se debe hacer con los ex centros de detencién
y tortura al momento de reconvertirlos en espacios de denuncia de las vio-
laciones a los derechos humanos. 177/ es la primera obra de un diptico en el
que se ponen en escena consecutivamente sus dos propuestas en el mismo
espacio escénico. Las tres actrices que la protagonizan, personifican a coro,
en Discurso, a 1a Presidenta Bachelet mientras da el discurso de despedida al

finalizar su primer mandato. La relacién entre Villa'y Discurso®® es sutil, pero

30 Calderodn se refiere con nostalgia al valor politico que el teatro tuvo en Dic-
tadura y justifica su opcién artistica combatiente: “A mi me gusta contarme la si-
guiente historia: Creo que el teatro que te describi muy esquematicamente pierde su
agudeza y filo ideoldgico ya que, si bien dijo claramente lo que tenia que decir,
después se convirti6 en tendencia teatral y, de cierta forma, la densidad semidtica de
sus obras se ‘comodificé’. Este teatro se convierte con el tiempo en una especie de
férmula cada vez mds hermética y desconectada de lo politico. Es por esto que para
mf ha sido importante desarrollar un teatro mas explicito en términos de discurso
politico” (en Forttes, 2010: 59).

3 Discurso es descrita asi en un articulo del periddico inglés The Guardian: “The
second play, a dramatized tone-poem, is an imagined farewell speech from Chile's
first female president, Michelle Bachelet, who stepped down from office in 2010. A
torture survivor herself, Bachelet's speech says all the things politicians' speeches
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importante: Michelle Bachelet estuvo secuestrada con su madre en Villa
Grimaldi, algo por todos sabido, pero que ella no abordé publicamente
hasta una entrevista televisada en el 2014, a cuarenta afios del Golpe Militar.

En VVilla, 1a directiva del Parque por la Paz Villa Grimaldji, sitio de
memoria que ocupa lo que fuera el Cuartel Terranova, ha recibido una do-
nacién millonaria para refaccionar el lugar, y las protagonistas deben decidir
qué se hard con el dinero. Asi, discuten las distintas alternativas de remode-
lacién, que van desde la reconstruccion fidedigna del lugar del horror pa-
sando por un aséptico museo hipermoderno—clara alusion al recién inau-
gurado Museo de la Memotia y los Derechos Humanos—el mismo Parque
por la Paz que existe hoy y dos alternativas que intentan borrar el pasado:
instalar una cancha de fatbol donde cada quien se imagine lo que quiera o
restaurar la casa solariega que se alzaba allf antes de la Dictadura. Si bien la
anécdota da pie para debatir sobre cudl serfa la forma mas adecuada de ilus-
trar el pasado traumatico y el efecto que cada opcién tendria en los visitan-
tes, en un plano mas profundo 7/ habla de la imposibilidad de borrar ese
pasado traumatico que nos ha parido y determina nuestro presente: no es
casualidad que, en un verdadero golpe de teatro, hacia el final resulte que las

never seem to: the gap between expectation and reality, what she hoped to do and
what she achieved. She's played by the women from the first play — survivors who,
like Bachelet, are struggling to make a new Chile, and not always succeeding”
(Gatdner: s/p). Es importante destacar lo explicito de la cita respecto de la condi-
ci6én de victima de violencia de estado de Bachelet, porque ella recién se refirié a
ello explicitamente en un programa emitido por la televisién abierta chilena en el
2014, cuando se refirié a su detencién en Villa Grimaldi (TVN, 14 de noviembre).
A pesar de que se dice que Calderén sostuvo una larga conversacién con la Presi-
denta antes de escribir la obra, €l nunca lo ha ratificado, aunque sf ha destacado su
historia personal y el papel que ha ocupado en la construcciéon de la memoria post-
dictatorial: “Su padre, Alberto Bachelet (general de la Fuerza Aérea), fue interroga-
do en la Academia de Guerra, acusado de traicién y torturado. (Integré el gabinete
del ex presidente Salvador Allende, muerto en el bombardeo de 1973 al palacio
presidencial de La Moneda). Este militar murié en prision de un ataque al corazon,
gatillado, probablemente, por la tortura. Ella y su madre (Angela Jeria) estuvieron
detenidas durante un par de semanas en Villa Grimaldi. Bachelet sufrié, pero nunca
convirtié eso en el centro de su historia como presidenta. Cumplié, ordenando
construir un gran Museo de la Memotia, en Santiago” (en Cabrera, 2011: s/p). Y
Calderén agrega: “sSe dicen cosas que Michelle Bachelet nunca dirfa? Ese discurso
no lo dirfa hoy, ni lo dirfa de esta forma. Es lo que a m{ me hubiera gustado que
dijera, una proyeccion mia. Se habla de su vida y de la tortura en Villa Grimaldi,
aunque ella nunca hablé de eso. Yo la fuerzo a hablar de la tortura, lo cual es muy
conflictivo, pero para mi era necesario” (en Valdez, 2010: s/p, las negtitas son
mias). Desde el afio 2014, en Chile s6lo se hacen funciones de 177/a.
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tres mujeres a las que se les ha encargado definir el destino de la Villa hayan
sido concebidas en el Cuartel Terranova cuando sus respectivas madres
fueron sometidas a tortura y violadas.

Y asi como en Los gue van quedando en el camino, 1a Ley, que ocupa un
lugar fundamental en escena pues los personajes hablan constantemente de
aquello que el poder legislativo les ha otorgado y que sus patrones no han
reconocido como un derecho, se materializa en la Cimara de Diputados que
contiene especticulo y espectadores, el acontecimiento teatral en pleno; en
Villa, una maqueta a escala de la casa solariega®? ocupa el centro del escena-
rio. La importancia de este elemento no estd dada tan s6lo por sus posibili-
dades visuales, sino porque la obra toda se refiere al predio que ésta repre-
senta, como lo marca el titulo mismo, que vemos durante toda la represen-
tacioén en la placa que cuelga del escritorio sobre el cual se encuentra la ma-
queta. Sin embargo, durante la performance, la maqueta funciona como una
figura muda: las actrices nunca se refieren a ella, ni tampoco la sefialan. De
cierta manera, los espectadores la vemos como algo sobrepuesto al aconte-
cer escénico, porque, a pesar de estar en el mismo espacio performativo,
opera en otro registro.

Asimismo, la maqueta innombrada por los personajes, es magnifi-
cada por el contexto espacial en que ocurre la obra. En enero del 2010, con
ocasién de su estreno en el marco del Festival Teatro a Mil, la obra se pre-
sent6 en Londres 38, en la Casa de José Domingo Cafas y en el Parque por
la Paz Villa Grimaldi, todos ex centros de detencién y tortura reconvertidos.
Posteriormente, volvi6 a representarse en esos mismos lugares y también en
el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos en Santiago, entrando en
un circuito que ya no quedaba restringido a los sitios de memoria para pre-
sentarse también en teatros y en otros espacios no tradicionales tanto a
nivel nacional como internacional.

En el caso de las funciones en los ex centros de detencién y tortura,
los efectos resultan muy variados segin sea el caso. A diferencia de la situa-
cién de espejo e inmersion que se produce en el Parque por la Paz, las pre-
sentaciones en Londres 38 son mas opresivas, pues la obra se da en una de
las piezas destinadas a la tortura donde caben muy pocos espectadores, los

cuales estan sentados en graderfas y en una relacion de mucha proximidad

32 LLa realizacion de la maqueta fue encargada a Alejandra Serey, arquitecta y
Doctora © en Estudios Teatrales, Université Sorbonne - 3.
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con las actrices.®® En cuanto a la Casa de José Domingo Cafias, la situacién
cambia porque alli no se conservé nada de la estructura original del inmue-
ble y las funciones se hacen en el patio trasero del proyecto memortial habili-
tado como escenario. En este caso, la relacién con la historia es menos evi-
dente tanto por la situacion actual de la casa como por la interferencia de
los ruidos propios de la ciudad que, si bien refuerzan la idea de que las vio-
laciones a los derechos humanos ocurrieron a vista y paciencia de todos, en
las casas de los vecinos, también distraen y producen cierto distanciamiento.

Imagen 2. Villa + Discurso Guillermo Calderon, (2011)

Foto: gentileza de Guillermo Calderon

Pero todo se magnifica cuando la obra se presenta en el Parque por
la Paz Villa Grimaldi. La primera vez que se monté alli, el escenario estaba
colocado sobre el eje que se forma entre la entrada al Parque y el Muro de
los Nombres; en su segunda temporada, las funciones se hicieron en la Ve-

33 Para una mejor comprension de la situacion espacial, ver el video Teatro en
Londres 38: Villa + Discurso, http://www.youtube.com/watch?v=20H45HqMdiE
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laria, una carpa instalada en el Parque donde se realizan las actividades cul-
turales. Cuando 17/a se muestra en la Villa, se produce el mismo efecto
multiplicador de un espejo que se refleja en otro. Uno ve la maqueta del
Cuartel Terranova al centro del escenatio y, al mismo tiempo, se encuentra
en el mismo recinto que lo circundaba, en sus jardines; lo que se ve amplifi-
cado, ademas, por todas las referencias que, durante toda la funcién, aluden
a la historia del Parque por la Paz —historia documentada acuciosamente
por Calderén, tal como Isidora Aguirre documenté la matanza de Ranquil
para Los que van quedando en el camino. En este sentido, la obra se extiende
mas alla del espacio, tiempo y fabula para pasar a través de los espectadores
hasta los limites mismos del Parque, produciéndose una relaciéon de hetero-
rreferencia inmediata y permanente con todos los elementos materiales e
inmateriales que se encuentran hoy en el complejo dispositivo memorial que
conocemos como Parque por la Paz Villa Grimaldi.

Ademas de la referencia a la arquitectura que es movilizada, eviden-
temente, por la utilizacién de una maqueta, la obra menciona reiteradamen-
te el uso de la fotografia. El efecto que esto produce se vefa amplificado en
la funcién que me tocd presenciar en el Parque por la Paz, porque, esa vez,
unas gigantografias de las fotos de carné de los detenidos desaparecidos
estaban colocadas en la parte posterior del espacio reservado para los espec-
tadores, de modo que uno las vefa al entrar y al salir; y, a su vez, uno era

observado por ellas, desde atras, durante toda la performance’*.

34 Hsta referencia a la fotografia es explicita en 17/a: “Tercer piso. Una sala I-
lena de fotos. Muchas fotos. Fotos, fotos, fotos. Muchas caras. Que hatto pelo.
Que harta felicidad. ¢Qué pas6 con todo ese pelo? Se lo llevé el viento. Fue lo que
el viento se llevé. Y mas fotos. Fotos, fotos, fotos. Foto de graduacion. Foto de
fiesta. Foto carné. Foto en la playa con amigas. Foto no me miren. Foto no me
gustan las fotos porque salgo fea. Foto con pafiuelo en la cabeza. Foto con ropa
que alguna vez tuvo olorcito. Foto peinada para el lado. Vestido prestado Juventud
colérica. Ya. Clic. Flash. Ya. Saliste linda. Esta foto es para que no me olvides. Pero
no sabian. Los detenidos. No sabfan que un dfa iban a pasar por la villa de la muer-
te. Y que esas fotos iban a terminar siendo fotos de museo. Y que esas fotos felices
ahora son super deprimentes. Me alegro porque alguna vez viviste. Pero pucha. Te
quedaste suspendida tan joven. Dejaste de crecer. Tenias bonito pelo” (Calderdn,

2012: 30-31).
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La realidadficcion en el espacio publico

De esta manera, tanto en Los gue van quedando en el camino como en
Villa, Calder6n logra ubicar al publico entre la ficcién y la realidad. Esto
ocurre porque es muy dificil distinguir en la obra misma lo que es ficcionali-
zaci6on de lo que es documento en tanto el tratamiento dramatico se instala
en esa realidadficcion (Ludmer, 2007) y borra las distinciones entre ambas.
Ademas, la disposicién espacial ubica al espectador entre el objeto de su
mirada—el teatro, la ficcion

v el lugar donde ocurrieron los hechos—Ia
Camara de Diputados y la Villa Grimaldi—el entorno real que ahora lo
subsume.

A través de esta estrategia de desautonomizacion del arte (Garcia
Canclini, 2007), que consiste en la reubicacién de la puesta en escena en el
contexto de lo social, Calderén ha logrado establecer una solucién de conti-
nuidad entre teatro y vida politica. No se trata solamente de emplazar la
obra en un espacio otro para un mayor efecto dramatico, sino de devolverle
su efectividad al teatro derribando las fronteras de la autonomia del arte y
obligando al espectador a reconectarse con la experiencia y los afectos. De
alli que la clave esté en esa relacién difusa pero cierta entre ficcién y reali-
dad, donde la referencialidad tiende un puente con el mundo mas alla del
escenario y la ficcionalizaciéon confiere verosimilitud, unidad y coherencia al
relato que sostiene el espectaculo.

Ademas de esta apuesta por la realidadficciéon que acabo de propo-
ner, creo que la circulacion de #/a por los sitios de memoria cumple una
funcién en si misma. A pesar de que Villa Grimaldi fue el primer centro de
exterminio recuperado por la sociedad civil en América Latina, la recupera-
cién de otros sitios e incluso su mero seflalamiento en Chile ha sido muy
pobre. Si se piensa que en el territorio nacional se contaron mas de 1000
lugares donde se detuvo y torturd, la cifra es muy magra. Ademas, si pen-
samos que muchos de estos lugares corresponden a dependencias de las
fuerzas armadas donde aun hoy se siguen utilizando practicas represivas
heredadas de la dictadura contra la ciudadania civil —estoy pensando en
particular en la policia aqui-, estamos frente a todo un sistema represivo
muy bien organizado. Las cruentas descripciones que se han hecho sobre la
industria de la desaparicion—que incluy6 eviscerar a las victimas, cortar
rieles de tren en un proceso que toma horas, lanzamiento al mar, enterra-
mientos, traslados de cadaveres, etc.—apuntan en este mismo sentido. En
este contexto, la circulacién por los ex centros de detencion y tortura, y el
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Museo de la Memoria y los Derechos Humanos de una obra que problema-
tiza precisamente la gestiéon de la memoria traumatica restablece el circuito
del funcionamiento de la violencia politica. Este gesto se opondria a la vo-
luntad transicional de entender dicha violencia segtn la logica de la discon-
tinuidad o los hitos, donde cada centro de detencién aparece como una
anomalia. Por el contrario, la 16gica del desplazamiento por distintos lugares
de tortura—algo que se ve en los testimonios de las victimas que suftieron
detenciones sucesivas—da cuenta de una estructura en espiral, que vuelve
evidente la organizacion expandida y sistémica de la represion.

Finalmente, creo que hay un dltimo punto que sefialar. Todos co-
nocemos la importancia de los lugares donde los desaparecidos fueron vis-
tos por ultima vez, lugares que muchas veces se erigen como testigos mu-
dos. Se vuelve a ellos como si dichos lugares cautelaran un secreto y su
revisitacion fuera a resolver ese estado de suspenso insalvable que es la
desaparicién de un familiar. Los lugares con un pasado traumatico—si me
permiten la personificacion—estan condenados al silencio y aun asi, su
recuperacién supone, muchas veces, que el lugar de memoria podrtia ser
elocuente por si mismo. Sin embargo la verdad es que siempre se necesita
de un relato que organice lo que alli ocurrié. Gran parte de dichos relatos se
resuelven por la via del testimonio y la informacién; cuando lo que se re-
querirfa para datles cierta inteligibilidad es la logica de la experiencia o del
conocimiento encorporizado, que es precisamente lo que propone el tea-
tro.?> En este sentido, la operacién que realiza Calderén cuando sitta sus
obras tanto en el Congreso Nacional como en el Parque por la Paz Villa
Grimaldi lo que hace es dotar a dichos lugares de un relato, generando un
acontecimiento teatral que no ocurre en el espacio intersticial entre actores y
espectadores, sino que contiene a los espectadores al interior de un lugar
cuya historicidad, traumatica en estos casos, es construida a través del en-
tramado de ficcion y realidad que permite pasar del tépico de la denuncia al

topico de la experiencia.

3 Cfr. el articulo de Mauricio Barrfa Jara en este mismo volumen.
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Performar un dolor que no lastima

Ezequiel Lozano
CONICET-UBA

La problematica de género en el teatro producido en Latinoamérica
es puesta en tension por Analola Santana en su articulo “Los circuitos de la
invisibilidad. Performance, violencia y sexualidad”, en tanto que pareciera
proponer respuestas a una pregunta muy candente: ;qué estrategias poéticas
actuales siguen invitando a cuestionar nuestras precariedades (y, en otros
casos, privilegios) de género?

La autora propone una comparacioén entre experiencias concretadas
en dos pafses distantes. Se trata de dos objetos de estudio fuertemente ca-
racteristicos de la permeabilidad fronteriza de las teatralidades en Hispano-
américa. Por una parte, Corpos. Migraciones en la oscuridad (2011), en la cual sus
creadoras, Violeta Luna, Mariana Gonzalez Roberts y Rocio Solis, portan
las marcas identitarias de sus pafses de origen (México, Argentina y Espafia)
para pensar, ademas de las migraciones, topico que organiza discursivamen-
te la propuesta (ya presente en el subtitulo del articulo), la trata de mujeres y
nifias para placer sexual. Por otro lado, la performance de la guatemalteca
Regina José Galindo, Piedra, presentada en San Pablo, Brasil, pretende dar
cuenta de la historia de violencia que ha sido grabada sobre los cuerpos de
las mujeres, a través del body art. Aunque distantes, sendas propuestas artis-
ticas, estin enmarcadas en una misma cultura global o mejor, especifica-
mente occidental, adepta a la proximidad del dolor sin riesgos.

En su libro Teatro y cultura de masas: encuentros y debates, Analola San-
tana reflexiona sobre el alcance politico y estético de las politicas neolibera-
les en el teatro, mediante un estudio de los vinculos entre los codigos esta-
blecidos por la cultura de masas y los discursos teatrales. De algiin modo en
Los circuitos de la invisibilidad. Performance, violencia y sexualidad se recotre tam-
bién dicha cuestion, desde una 6ptica feminista. Flotan preguntas que movi-
lizan. ¢Cémo representar desde el arte a las victimas sin re-victimizar? sQué
posicién politica se le otorga a las y los espectadores? ¢testigos/as? ¢vo-
yeurs? ¢ccomplices? Corpos... y Piedra dan su propia respuesta; antes que
representar historias particulares, las dos construyen imagenes poéticas que
pretenden resonar en los cuerpos de quienes participan de esas acciones,
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mediante un pacto de expectacion caracteristico del body art y la performan-
ce, permitiendo seguir preguntandonos por cuestiones muy contemporane-
as que el feminismo viene sefialando categéricamente hace mucho tiempo.
Santana ensaya, también, una lectura inteligente al respecto: aporta una
reflexién politica de estas imagenes y reivindica la fuga desde las representa-
ciones dominantes de los cuerpos de las mujeres, o sea, desde la violencia
que estas representaciones operan en los cuerpos desde hace mucho tiem-

po.
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Los circuitos de la invisibilidad. Performance, violencia y sexuali-
dad36

Analola Santana
Dartmouth College

El cuerpo es un depodsito de metaforas y en su economia con el
mundo, sus limites, fragilidad y destruccién, sirve para dramatizar el texto
social. Olivier Mongin, en su importante estudio sobre cine y contempora-
neidad, sefiala cémo nuestra sociedad moderna funciona a partir de una
“economia de las imdgenes de violencia” (141), en la que cada individuo
“contempla una violencia imaginada en un laboratorio, una violencia iz vitro
que no le concierne” (143). Este posicionamiento, que esta en didlogo con
las nociones de Sontag en torno a la fotograffa de guerra (Ante e/ dolor de los
demis), se refiere al consumo mediatico de imagenes compuestas a partir del
sufrimiento del Otro. La imagen consumida puede causar dolor y a veces
incluso se logra la compasion. Pero si nos ajustamos a la economia de mer-
cado que permite que aquellos espectadores demasiado sensibles ante los
fenémenos de la violencia tengan la posibilidad de no tener que lidiar con
esto de cerca, €l consumo del dolor es un conveniente mecanismo de defensa.
Sontag advierte: estamos “adeptos a la proximidad sin riesgos” (128).

Dentro de la economia de la representacion, el cuerpo violentado
tiene un lugar complicado y privilegiado a la vez. Esta complejidad permite
que el espectador sienta perturbacion y sensibilidad ante estas imdgenes,
pero a la distancia, pues provienen de la situacién ambigua del cuerpo como
entidad vulnerable y merecedora de atencién especial. Sin embargo, esta
idea también se rige a partir de las ambivalencias que vivimos con respecto a
la comprensién contemporanea del cuerpo. Por un lado, el cuerpo ha adqui-
rido ahora, méas que nunca, un estatus de proteccién universal —en gran

parte debido a la declaracién del derecho fundamental de la integridad per-

3 Esta ponencia es una primera version del articulo “Circuits of Invisibility:
Petrformance, Violence, and Sexuality” Lateral 5.2 (2016).
http://csalateral.org/archive/issue/5-2/
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sonal— por otro lado, tal como lo expresa Butler en relaciéon con la Guerra
contra el Terrorismo,

algunas vidas son dignas del duelo, y otras no; la asignacién
diferencial del duelo que decide cuales sujetos son y deben
ser lamentados, y qué tipo de sujeto no, opera para produ-
cir y mantener ciertas concepciones excluyentes en torno a
quién es considerado normativamente un ser humano: a
qué se le debe considerar una vida merecedora de ser vivi-

da y una muerte merecedora del duelo? (46).

Esta ambivalente dicotomia en la que el cuerpo esta legalmente
protegido, pero en la que ciertos cuerpos siguen siendo violados de manera
consistente y sistematica, sin duda condiciona la generacién y recepcion de
textos a partir del consumo de imagenes de violencia.

Aquello que determina el valor de un cuerpo se convierte en la base
fundamental de las dos performances a los que se refiere este ensayo. Cor-
pos. Migraciones en la oscuridad, se enfrenta a esta pregunta como pieza de per-
formance / instalaciéon basada en un aspecto particular del cuerpo violenta-
do y abusado: la trata de personas. En concreto, la trata de mujeres y nifias
para placer sexual. Se trata de una co-produccién de Violeta Luna (México),
Mariana Gonzalez Roberts (Argentina) y Rocio Solis (Espafa). Las artistas
presentaron esta pieza por primera vez en el Festival de Teatro de Cadiz,
Espafia, en el afio 2011 y desde entonces se ha montado en varios paises del
mundo. , de Regina José Galindo, performer de Guatemala, presentd esta
pieza por primera vez en el 2013 en Sao Paulo dentro del marco del Encuen-
tro Hemisférico de Performance y Politica. Me interesa comenzar con la pieza de
Galindo, pues nos lleva a una reflexiéon mas abstracta del tema, mientras que

Corpos nos permite enfrentarnos a una violencia especifica y tangible.

Piedra

En la performance de Galindo, el cuerpo de la artista permanece
inmévil, cubierto de carbén, como piedra. Dos voluntarios y alguien del
publico orinan sobre su cuerpo (Imagen 1). Estas acciones parten de su

poética en cuanto al sufrir y la violencia sobre el cuerpo femenino. Dice
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Galindo en uno de sus poemas que componen la documentacion y explica-

cién de este performance:

Soy una piedra

no siento los golpes

la humillacién

las miradas lascivas

los cuerpos sobre el mio
el odio.

Soy una piedra

en mi
la historia del mundo (Galindo).

Imagen 1. Piedra. Archivo de Regina ]osé Galindo.

Foto: Julio Pantoja

Y es a partir de estas metaforas que Galindo produce una perfor-
mance sumamente literal, a pesar de su abstraccion estética, sobre la violen-
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cia y el dolor, la humillacién y la explotacién (Imagen 2). El propésito de
Galindo es bastante obvio, como ya ha explicado ella misma al hablar sobre

esta pieza:

Sobre el cuerpo de las mujeres latinoamericanas ha queda-
do inscrita la historia de la humanidad. Sobre sus cuerpos
conquistados, marcados, esclavizados, objetualizados, ex-
plotados y torturados pueden leerse las nefastas historias
de lucha y poder que conforman nuestro pasado. Cuerpos
fragiles solamente en apariencia. Es el cuerpo de la mujer
que ha sobrevivido la conquista y esclavitud. Que como
piedra ha guardado el odio y el rencor en su memoria para
transformarlo en energfa y vida (Galindo).

) B 4A T 7Y

Imagen 2. Piedra. Archivo Regina ]osé Galindo.

Foto: Julio Pantoja

Radical practicante de body art, Galindo utiliza su propio cuerpo
como herramienta de accién social. Ella misma describe su trabajo como
una forma de construir un “puente humano” entre personas y lugares, per-
mitiendo un entendimiento més empatico del poder, la vida y la muerte.
Esta performance establece esa conciencia de una manera simple pero muy
poderosa. Al comienzo, una delgada y pequefia mujer cubierta de carbén
negro se acerca a un patio sombreado, en el caso de la performance en Bra-
sil, y se acurruca como un bulto sobre el duro suelo. Mientras ella se agacha
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y redondea su espalda, con las rodillas y los codos abrazados contra sus
costillas, un asistente termina de cubrir con carbén el ultimo pedazo de piel
visible: las plantas de sus pies. Ahora, totalmente cubierto de carbon, el
cuerpo de la artista queda inmévil, con la cara enterrada en la palma de sus
manos. El cuerpo no se mueve, y diez minutos después, un hombre que
forma parte del grupo de personas que se han acumulado alrededor de la
artista, se desprende y camina hacia ella. Baja el cierre de sus pantalones,
saca su pene, y procede a orinat sobre ese cuerpo inmévil y negro.

Obviamente es una imagen muy fuerte: el chorro de orina va cre-
ando riachuelos por el carbén pegado a la piel de Galindo, escurriéndose
hacia abajo, hacia su cara hundida y goteando de sus dedos. Es una expe-
riencia del dolor fundamental, pues como afirma Veena Das, “el dolor es el
medio a través del cual la sociedad establece su propiedad sobre los indivi-
duos” (35). Asi, Piedra se conecta con el espectador a partir de una relaciéon
voyeurista en torno al evento. Somos testigos del dolor y sufrimiento de la
artista. Sin embargo, las exigencias temporales de la performance en s nos
hacen conscientes de la complicada opcién que tenemos al permanecer
presentes durante la pieza: quedarse implica aguantar, de cierta manera,
“junto con” Galindo. Esto nos obliga a enfrentarnos al dolor ajeno en di-
recto, a pensar en otro. Como indica Ileana Diéguez, “si pensamos y re-
flexionamos desde el dolor sin ser victimas directas, quizas estemos dando
cuenta de que en las condiciones actuales se intensifica la imposibilidad de
pensarnos o imaginarnos separados de las victimas” (s/p). Es decir, no
podemos optar facilmente entre identificarnos o distanciarnos, y esta ambi-
valencia produce el efecto critico.

Pasan diez minutos més y la artista sigue perfectamente inmovil.
Un segundo hombre camina desde la audiencia hacia su cuerpo y otina
sobre ella. La clara despreocupacion con la cual estos "actores" orinan sobre
su cuerpo apunta a una apatfa generalizada en torno a la seguridad y el cui-
dado del cuerpo de la mujer, lo cual es una de las mayores preocupaciones
en la obra de Galindo. Piedra metaforiza el cuerpo de la mujer como una
piedra pues ambos son objetos acondicionados para soportar acciones vio-
lentas. La facilidad con la que un hombre, tanto dentro como fuera de la
performance, puede contaminar el cuerpo femenino con un acto aparente-
mente superficial, como vaciar su vejiga, es paralelo a la violencia cotidiana
que se vive contra el cuerpo de la mujer. Esta violencia, que es particular-
mente frecuente en Guatemala, el pafs natal de Galindo, recalca la naturali-

zacion inconsciente de acciones cotidianas que impulsan una violencia es-
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tructural, repetitiva. Asi, esta mujer-piedra es a la vez una estructura antigua
y aparentemente natural. Ademds, se presenta como un objeto inherente-
mente explotable. Su cuerpo se convierte en un emblema de la desechabili-
dad, pues tiene tan poco uso como una piedra en el camino. Es decit, una
disponibilidad equivalente a lo prescindible. En el caso de la presentacién
de Piedra en Brasil, estos cuerpos desechables también incluyen a las traba-
jadoras de la enorme industria de mineria de carbén en Brasil, el mayor
recurso energético no renovable del pais y la principal causa de la contami-
nacién del agua y la tierra. Piedra, por medio de una simple y conmovedora
accion, logra capturar una crisis local y global: los efectos perjudiciales de la
minetfa del carb6n en el medio ambiente, la dificil situacion de las trabaja-
doras explotadas, y la violencia estructural generalizada contra las mujeres
que la explotacién econémica perpetia.

Galindo dice que la historia de la violencia ha sido grabada sobre
los cuerpos de las mujeres. La accién de los hombres orinando sobre el
cuerpo femenino la alinea con la naturaleza y a los cuerpos de los hombres
con los procesos de violencia y explotacién. Pero diez minutos después de
que el segundo hombre orinara sobre ella, una tercera figura da un paso
adelante. Esta vez se trata de una mujer que se acerca a la artista, planta sus
piernas a cada lado del cuerpo-piedra y orina. La participaciéon de una mujer
recompone el argumento en torno a un cuerpo masculino que perpetra una
violencia inconsciente sobre la mujer y a la vez implica que las mujeres tam-
bién son cémplices de una violencia intra-sexual. Con la inclusién de una
mujet, la critica de Galindo se pliega sobre si misma para cuestionar las
maneras en las cuales las mujeres mismas promulgan la violencia sobre los
cuerpos de otras mujeres.

Después de una pausa, Galindo lentamente se levanta y pasa junto
a la audiencia que la rodea. L.a mayoria de los espectadores observan su
partida y miran la estela que deja la orina. Tanto las mujeres como la piedra
poseen una capacidad compartida para asumir los abusos de su entorno y
sobrevivir a un desgaste continuo. Piedra de Galindo, cuidadosamente, se
relaciona a imdgenes de mujeres que sufren de un abuso abyecto con el
propésito de criticar los vectores de poder entre la victima y el victimario,

ademas de recalcar la durabilidad del cuerpo femenino y su espiritu.
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Corpos. Migraciones en la oscuridad

Este pacto entre artista y espectador también es fundamental en
Corpos. Migraciones en la oscuridad. La performance de Luna, Gonzalez y Solis
se compone de una serie de galerfas en las que se representan diferentes
aspectos del negocio de la trata sexual y sus consecuencias monetarias, pet-
sonales, emocionales y psicolégicas. Es una mezcla de performance, arte-
accion, intervencién sonora e instalaciéon que permite al espectador entrar
en la disyuntiva ética que promueve el consumo de la sexualidad. La senci-
llez en la construccion posibilita a las artistas evocar una doble subjetividad
en el espectador que provoca una ambivalencia similar a lo que sucede en la
accion de Galindo. En un principio, cuando los espectadores estamos en la
cola para entrar al espacio de la instalacion, se nos estampa en alguna parte
del cuerpo la palabra Corpos.

Al entrar en la primera sala, “Junta General de Accionistas”, se nos
pide tomar asiento y se nos informa de nuestro papel como accionistas de la
empresa Corpos, una de las mas exitosas del mundo. Como miembro del
publico, uno queda enmarcado dentro de esta primera habitacion, pues se
nos revela que esto se trata de una reunion de accionistas de la que todos
formamos parte. A partir de entonces, y a lo largo del recorrido por las
diferentes salas, quedamos marcados por el hecho de que habitamos estos
espacios como accionistas de esta empresa (Imagen 3). Asi, el objetivo que-
da claro: como artistas de performance y activistas, las artistas utilizan este
espacio para establecer un diadlogo con las practicas violentas que tragica-
mente conectan a diferentes cuerpos a nivel mundial dentro de una red de
intercambio econémico. Como ya ha dicho Saskia Sassen, a propdsito de
los “circuitos de supervivencia”: “[lJa prostitucién y la mano de obra mi-
grante son maneras cada vez mas populares para ganarse la vida; el trafico
ilegal de mujeres y niflos para la industria del sexo y de todo tipo de perso-
nas para trabajo forzado, es una forma cada vez mds popular para obtener
ganancias” (xviii). Por lo tanto, es sumamente importante que desde el prin-
cipio quede clara la informacién que se imparte en esa primera sala: las ga-
nancias que se producen por medio de la trata de mujeres y lo mucho que la
empresa (es decir, nosotros) esta creciendo. Asi, avanzamos a la segunda
galerfa, donde bebemos vino y brindamos por todo este éxito, mientras nos
convertimos en beneficiarios de la explotacién sexual.

A medida que paseamos por las habitaciones, las cuales presentan
explicitamente diferentes referencias y metaforas en torno a la trata de per-
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sonas, nos perturba la identidad que voluntariamente hemos aceptado como
parte del proceso de suspension de la realidad. Presenciamos toda la per-
formance a través de este doble discurso, como espectador y accionista. Sin
embargo, este doble discurso también nos permite una complicada expe-
riencia acompafnada (entre los espectadores) frente al horror de las cosas
que estamos viendo y experimentando. Este fue uno de los aspectos mads
interesantes de la instalacién, puesto que aunque los miembros del publico
reaccionaron de diferentes maneras a lo que todos estdbamos viendo, era
obvio que también estaban conscientes de la “seguridad” que les permitia el
enfrentar estas acciones en grupo. Por ejemplo, en una de las dltimas habi-
taciones de la instalacion, somos testigos de la violacion de una nifia. Hay
un par de calzones infantiles en el suelo, un colchén en una esquina, y se
escuchan los jadeos de alguna persona que no se ve. La puerta de entrada a
este cuarto esta trabada y entreabierta, sin embargo, hubo varios casos de
espectadores que intentaron empujar la puerta para abrirla y ver qué estaba
sucediendo adentro.

Imagen 3. Korpos. Archivo Violeta Luna

Foto: Manuel Fernandez

Esto no quiere decir que aquellos que trataron de ver mas alla de la
entrada son simplemente gente pervertida, mas bien que sus acciones nos
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ayudan a comprender las perturbaciones que esta pieza provoca en los es-
pectadores. Es decir, aquello que experimentamos, dentro del espacio de
Corpos como acto performativo, empuja al observador a cuestionar la distin-
cién convencional que hacemos entre “victima” y “agresor”, y también
entre “observador” y “participe”, puesto que dentro del marco de la per-
formance estos términos nos obligan a tomar conciencia de nuestras pro-
pias responsabilidades; sin embargo, esto no es suficiente para explicar ple-

namente los efectos que produce este tipo de violencia. Dice Luna:

Uno de los puntos fundamentales fue ver a esta mujer no
como victima sino como una sobreviviente dentro de un
contexto social opresivo. Y que nosotros como espectado-
res sociales tenemos responsabilidad sobre esto, que cada
accion, asi como consumir pornografia, o seguir reprodu-
ciendo los estereotipos de género, automaticamente nos
implica en esto (Santana: 202).

Esta responsabilidad compartida no niega que en ciertos escenarios
algunos individuos asuman un papel activo en la perpetuacion de la violen-
cia sexual. Tampoco busca hacer caso omiso de las intenciones destructivas,
y a menudo incluso mortales, detras de tales acciones. Al contrario, la per-
formance en si constituye un esfuerzo importante por situar el horror del
trafico sexual dentro de una red de conflictos, cuya complejidad a veces se
pierde en el lenguaje binario de la dominacién y la resistencia. Concebir la
trata de personas sélo en términos de causa y efecto —y por ende, crear
organizaciones en contra de ella en torno al tema de la victimizacién— es un
acto de ignorancia frente al intrincado problema de la trata de personas
dentro de un mundo globalizado y moderno.

Las reacciones del publico son un aspecto fundamental en la per-
formance y algo que estd muy ligado al reconocimiento propio de las artis-
tas, en cuanto a las connotaciones éticas que debfan tomar en cuenta al
representar este tipo de violencia en un escenario. Luna, Solis y Gonzalez
desde un principio acordaron que lo principal era evitar la victimizacion de
aquellas mujeres cuyas historias se representarfan. Asi, por medio de la pet-
formance, las artistas podrian denunciar estas violaciones del cuerpo y dejar
algin rastro de las vidas que desaparecen dentro de los circuitos de trafico
sexual y que son invisibles dentro de la economia de la representacion. Su
esfuerzo se relaciona estrechamente con lo que Wendy Brown sostiene a
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través de su concepto de “wounded attachments” (lazos lastimados), una no-
cién que sustenta muchas de las reivindicaciones politicas contemporineas.
En ellas se de-historizan radicalmente las experiencias de sufrimiento y
dafio que, al final, terminan por reproducir el especticulo de varias comuni-
dades al definirlas exclusivamente a partir de las agresiones y el dolor que
han sufrido. Como lo explica Mariana Gonzalez Roberts:

desde un principio coincidimos en que no presentarfamos
casos puntuales, esas historias que son terribles, la mayorfa.
Mas bien buscamos entender que todas estas mujeres no
son esta imagen que tenemos de seres que no tienen histo-
ria, que es lo mismo que les pasa a los inmigrantes, cuando
dejamos nuestro pafs nos convertimos en “inmigrantes”
nada mias, cuando en nuestro pafs éramos alguien que ten-
famos una vida, una historia .... Ahora de repente formas
parte de un colectivo, es decir, ahora eres un inmigrante,
ahora eres victima de la violencia, ahora eres victima de la
trata (Santana: 215).

As{ que, en lugar de historias especificas, Corpos evoca una serie de
emociones centradas en imagenes poéticas que se niegan a definir a un indi-
viduo que estd ausente de la representacion. Un ejemplo claro es la tercera
galerfa en la instalacién, “Paisaje Intimo”. Esta habitacién esti compuesta
de una cama colocada en un angulo, una mesa con maquillaje y otros articu-
los desechados, y un pequefio armario con ropa. De cada objeto emana una
grabacién en voz muy baja que consiste en diferentes testimonios. Estos
objetos se convierten en una extensioén del cuerpo ausente, los testimonios
de aquellos que no estan alli. De esta manera, la performance no crea la
morbosidad que usualmente acompafia a lo visual. Mas bien, propone una
serie de sensibilidades e imdgenes relacionadas con lo que ocurre dentro de
estas hotrendas situaciones. Hay una presencia / ausencia de la persona que
no aparece aqui, pero esta narracién / reclamacién a través de objetos in-
terpela la historia de cada sufrimiento en particular. El complejo proceso de
ser un testigo, por lo tanto, se problematiza aun mas para el espectador al
quedar impedido un contacto “directo” con la “victima”. Esta es una cuali-
dad particular de los actos violentos que Patrick Anderson y Jisha Menon
tienen en cuenta:
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A pesar del potencial para la empatia facilitado por la foto-
graffa o el video—la sensaciéon de que, después de mirar,
de verdad “estuvimos presentes”—Ila experiencia del su-
frimiento es lo que se pierde considerablemente cuando las
imagenes de la violencia inundan el ambito visual, en cali-
dad de sustitutos para un discurso transnacional producti-
vo. La violencia, entonces, adquiere esa enorme importan-
cia dentro de un delicado eje entre lo espectacular y lo en-
carnado (5).

Asi, en este espectaculo no aparece una victima especifica; en cam-
bio nos encontramos con una sutil belleza que muestra una historia de vida
muy dolorosa a través de objetos y acciones. La inclusién de la belleza de-
ntro de esta representacion adquiere un propdsito mayor, ya que carga un
gran peso. Las propias artistas coincidieron en que la belleza se convirtié en
un elemento crucial que las sustentaba. Explica Solfs: “[e]s un elemento que
nos sostiene en el sentido de que no nos deja caer solo en el horror del tema
que se trata, sino que también nos cuenta la complejidad del ser humano
que es capaz de generar ese horror y también es capaz de generar belleza y
humor” (Santana: 216). Por ejemplo, en la galerfa “La Yerra”, una mujer
esta acostada sobre el suelo, rodeada de velas encendidas (Imagen 4). Las
velas parecerfan proporcionar el contorno del cuerpo en la escena de un
crimen. De repente, la mujer se levanta y camina hacia una ventana, la abre
y una hermosa vista al mar aparece (nétese que esta escena fue posible por
el espacio utilizado en Cadiz, que permiti6 tal vista al mar). Las paredes de
esta sala estan cubiertas con periédicos que presentan historias grotescas y

violentas de asesinatos: la nota roja.

La belleza también forma parte de la representacién de la mujer
como objeto. En otra sala, el publico entra en un espacio con una enorme
caja de regalo en el centro. Tras una inspeccién mas de cerca, podemos ver
que tiene una tapa de cristal, y en su interior hay una mujer hermosa, impe-
cablemente vestida en ropa interior muy elegante. Como patte de la audien-
cia, uno puede acercarse a esta caja y observar / admirar a la mujer dentro.
Al mismo tiempo, detras de la caja, en una pantalla se pueden ver las noti-
cias econémicas en un /ogp continuo. Esta es la esencia de la trata de perso-
nas en el mundo globalizado. Al fin y al cabo, como afirma Lydia Cacho,

para entender completamente la trata de personas, debemos reconocer que
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las mafias son ahora corporaciones legales, que la prostitucién es una indus-
tria exitosa y que las mujeres y los nifios son el producto principal a la ven-
ta. Las mafias que permiten el trafico de personas son una parte clara de la
estructura del Estado nacion, ya que las leyes en contra de esto estain muy
desconectadas de los cambios culturales que las afectan (170). Somos parte
de una cultura global que promueve la cosificacién de las personas como un
acto de libertad y progreso para el capitalismo. Muchas mujeres viven escla-
vizadas ante una economia de mercado deshumanizante, impuesta como
nuestro destino manifiesto, y muchos asumen la prostitucién como un pro-
blema menor, ignorando que dentro de esto se promueve la explotacién
humana. Es por medio de la naturaleza perturbadora de estas instancias de
belleza presentadas en las distintas habitaciones del recorrido, que la sexua-
lidad adquiere un sentido diferente pues, dentro de los parametros de Cor-
pos, cualquier instancia de erotismo sexualizado desaparece, dejandonos sélo

con instancias de una sexualidad vacia.

Imagen 4. Korpos. Archivo Violeta Luna.

Foto: Manuel Fernandez

En la galerfa “Lineas de memoria”, una joven aparece entre los
tendederos, donde cuelga alguna ropa y varias bolsas con liquido rojo. Ella
se pone una peluca, le sontie a la audiencia dispersa por toda la habitacion,
coge una de las bolsas, y procede a chuparla con una fuerza brutal. Su dolor
y malestar a partir esta accién auto-infligida es evidente hasta que estalla la
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bolsa y mancha su vestido blanco con el liquido rojo. Ella se quita el vestido
y deambula por habitacién, colgando a diferentes miembros de la audiencia
en los tendederos con pinzas, transfiriendo su violacion, la falta de libertad y
su exhibicién sobre ellos. Las imagenes evocadas en este espacio continian
en la siguiente galerfa, “Table dance’, donde una mujer sale, se pone un par
de tacones rojos y, brusca y repentinamente, se quita el vestido. Ella esta de
pie, desnuda ante el piblico, hasta que comienza a bailar de modo seductor
pero mecanico, mientras mira a cada persona intensamente a los ojos. Al
mismo tiempo, diferentes testimonios se proyectan sobre la pared y, por
extension, sobre su cuerpo. Cuando esta mujer desnuda interviene en el
espacio, proyectando una imagen que generalmente evoca una sexualidad
erotizada, el publico reacciona de manera opuesta. Mas bien pareceria que
esta imagen le causa al publico la sensaciéon de vulnerabilidad que aumenta
con los mensajes escritos en su cuerpo y la pared.

En nuestra cotidianidad, se nos bombardea con imagenes de vio-
lencia fisica, mientras que cada vez nos sentimos menos protegidos como
ciudadanos. Es cierto, tanto la ley como la Declaracién Universal de los
Derechos Humanos (1948), establecen todo tipo de libertades y derechos,
pero la politica actual y las varias crisis econémicas establecen una realidad
muy distinta. Mas alla de la creacién de politicas, ninguna de las organiza-
ciones internacionales que asumimos como protectoras de los derechos
humanos (ONU, UNESCO, OTI), llevan a cabo suficientes acciones con-
cretas para evitar sus violaciones. Y es a partir de esta realidad que la per-
formance es y serd una herramienta necesatia para compartir estas experien-
cias de dolor. La performance es una de las maneras mds vigentes que nos
quedan para llevar a cabo esa comunidad a la que se refiere Diéguez cuando
dice:

[lJas representaciones de las ausencias, las escenificaciones
y teatralizaciones del dolor, las performatividades desple-
gadas por las communitas de dolientes, son formas de accion
por la vida, practicas simbélicas que emergen en el espacio
publico para hacer visible a los otros, empefiandose en dar-
les un cuerpo simbdlico contra todos los proyectos de des-
aparicién y aniquilacién de las personas (s/p).

Vivimos bajo un mensaje siniestro y contradictorio de vida, que nos
empuja a ser consumidores fuertes e “independientes” a través de una poli-
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tica neoliberal; mientras tanto somos transformados en ciudadanos cada vez
mas vulnerables y desprotegidos, no necesariamente por la ley, sino por un

estado permanente de exclusion.
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Tensioén agonistica, dialogo estructural y politicidad de la “petfor-
mance”

Lola Proafio Gémez
Pasadena City College
IIGG-UBA

El articulo de Fatima Costa de Lima y Stephan Baumgirtel, de la
Universidad del Estado de Santa Catarina, reflexiona sobre la construccion
estética de un cuerpo politico colectivo en el espacio urbano y se pregunta
por la eficacia politica de dos acciones colectivas: Flashmob (“coro”) y Rolen-
zinbios (“horda”) que irrumpen inesperadamente en el centro comercial
Metr6 Itaquera Zona Leste de Sao Paulo. La pregunta central del articulo es
si estas dos acciones colectivas, sin militancia partidaria, en el contexto de
las contradicciones socio-econémicas del Brasil, tienen o no un potencial
politico. En la respuesta se pone en duda la idea de que la performance es
politica en si misma.

El articulo plantea: ;Qué o cuales serfan las estructuras artisticas
que contribuirfan para potenciar el impacto politico de un cuerpo colectivo
en el espacio publico? ¢Cémo se articula la dimension artistica de esas ac-
ciones? ¢La dimensién artistica potencia o disminuye su fuerza y potencia
politica? Los autores responden que para que la presencia del cuerpo sea
transgresora, tiene que haber una mediaciéon que pueda “evidenciar a
existéncia de um conflito social agénico”.

Para discutir las estrategias estéticas de estas dos acciones colecti-
vas Costa de Lima y Baumgartel toman la propuesta de Ranciere y reflexio-
nan sobre la diferencia y oposicién de las dos légicas que éste dltimo plan-
tea: la de la policfa o mantenimiento del orden instituido y la légica politica
que altera la particién de lo sensible, es decir que modifica la distribucién
del espacio al que los cuerpos pertenecen. Esta ultima pone en “evidéncia
critica as questes sobre como se funda o espago comum e sobre como se
justifica sua divisio em camadas altas e baixas - ou em espago central e es-
pago marginal”.

Segun la propuesta, Flashmob es mas bien un gesto conciliador
porque no transgrede sino que, por el contrario, termina haciendo suya la
légica policial que permite este especticulo social en el espacio publi-

149



Lola Proafio Gomez — Lorena Verzero

co/ptivado del Centro Comercial, pues no es sino una “versio talvez bem
humorada de submissio a légica policial do status quo”. Segun Costa de Lima
y Baumgartel, esta accién contribuye a armonizar las individualidades con
una presencia sin compromiso, aglutinando los cuerpos sin direccién politi-
ca; alivia el tedio y produce una alegria superficial e inofensiva, tanto en la
actitud del grupo que hace la performance como en la de los receptores que,
a pesar de la sorpresa de lo inesperado en medio de un espacio donde
usualmente estas irrupciones teatrales no suceden, la reciben con tranquili-
dad e incluso con placer.

Los autores concluyen que Flashmob revela su caracter servil a la
légica policial, que es la expresion de nuestra cultura y que, por tanto, no
abre un espacio politico. Segun Baumgartel afirmé en el Simposio, Flasmob
se coloca como mercaderia extravagante pero sigue la logica del capitalismo,
no genera ninguna tensién como tampoco ningun encuentro traumatico: en
su accién no aparece lo “real” en sentido lacaniano.

Por el contrario, Rolezinhio evidencia el deseo de los jévenes mar-
ginales, que intentan convertir el “shopping” en plaza publica, patticipar en
el rito del consumismo y tener derecho a acceder a este espacio tipicamente
burgués. Los cuerpos de estos jévenes adquieren un caracter evidentemente
politico, mediante la indumentaria y la gestualidad de sus cuerpos. Pero la
politicidad transgresora de Rolezinhio se hace evidente cuando los gerentes
del Centro Comercial llaman a la policfa para que imponga su légica que no
permite la intrusién de este orden alternativo que aparece en el espacio
“inapropiado”. Esta accién crea un “didlogo estructural” presente en el
interior mismo de ella.

Rolezinbio coloca en evidencia critica la pregunta sobre cémo se
funda el espacio comun y como se justifica la divisiéon en espacios altos y
bajos, centrales o marginales y la distribucion de los cuerpos en ellos. Es
una accién politica y trasngresora en tanto que revela y problematiza las
divisiones de lo sensible aceptadas segun la logica policial, provoca rupturas
en las percepciones y el comportamiento e incluso visibiliza la forma legal,
que sigue la 16gica policial, de organizar este espacio comun.

El articulo afirma, por otra parte, que aunque Rolezinhio expresa el
deseo de sus integrantes de pertenecer a ese espacio de consumo y aunque
sus integrantes no hayan pretendido hacer un acto politico, la sola exhibi-
cién de los marginales en un lugar que se pretende homogéneo y perfecta-
mente regulado por la logica del sistema, torna visible la 16gica de las rela-
ciones sociales establecidas y por ello la accidon es fuertemente politica. La
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politicidad del acto aparece retroactivamente, cuando la l6gica policial se
impone y los echa de ese lugar a donde, segun ella, no pertenecen esos
cuerpos.

Las acciones colectivas encuentran su potencial politico exacta-
mente en ese gesto de confrontar al régimen policial que ostenta una logica
que pretende ser igualitaria pero que en la accién revela el litigio social del
que habla Ranciere y coloca al espectador cara a cara con la pobreza real
que no puede visibilizarse.

El contraste y el analisis teérico de las dos acciones teatrales po-
nen en claro que no toda performance, que no toda apariciéon de los cuer-
pos en publico, es necesariamente politica y propone herramientas analiticas
que permitan una mirada critica que deslinde aquellas acciones teatrales que
son politicas de las que, pretendiendo serlo, no hacen sino reafirmar o
aprovechar la l6gica policial del sistema.
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O flashmob e o rolezinho: consideragdes sobre a construcdo estética
de um corpo politico coletivo num espaco de ostentagio capitalista

Fatima Costa de Lima

Universidade do Estado de Santa Catarina
Stephan Baumgirtel

Universidade do Estado de Santa Catarina

De repente, tudo acontece como gue dentro de um sé corpo
Elias Canetti

Entre conciliagdo e transgressio

A construcao estética de um corpo politico coletivo, assim como a
decorrente complexidade deste fenémeno oscila, em seus efeitos sociais,
entre conciliagdo e transgressdo. Sdo estes os eixos principais para tentar
compreender e avaliar, neste artigo, o flashmob®” e o rolezinho38, a¢Ges pro-
movidas por grupos sociais que tornam visiveis normas vigentes no espago
social brasileiro da atualidade. Refletir sobre essas a¢des coletivas nos per-
mite, na condicio de observadores criticos, analisar como sio tevelados ou

escondidos critérios de exclusio e segregacdo sociais e econdmicos em per-

37 Encontram-se inumeros exemplos de flashmobs no site_youtube.com. Eles mostram
diferentes niveis de organizacio coreogrifica ¢/ou (menos frequentemente) titicas
de camuflagem. Apds os primeiros flashmobs surgirem em 2003 nos EUA, o diciona-
rio ingles Oxford English Dictionary acrescentou, em 2004, o verbete flashmob, o qual
define “a public gathering of complete strangers, organized via the Internet or mobile phone, who
perform a pointless act and then disperse again.” (Wasik, 2000, p. 57) Tradugio livre nossa:
“um encontro publico de pessoas estranhas umas as outras, organizadas via infernet
ou celular, que performam um ato inutil e depois se dispersam novamente”.

3% De acordo com Alexandre Barbosa Pereira (2014, p. 8), “Por meio das redes
sociais, principalmente o Facebook, jovens moradores de bairros pobres da perife-
ria de Sao Paulo resolveram marcar encontros em shopping centers [...] o que no-
mearam como um Rolezinbo no shopping, o que seria 0 mesmo que um pequeno pas-
seio. Um dos primeiros rolezinhos ocorreu no Shopping Metrd Itaquera, na zona
leste da cidade, no dia 07 de dezembro de 2013. [...] o que era para ser apenas um
encontro de jovens tornou-se um grande tumulto por causa da repressdao policial
violenta.”
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formances cénicas. Tais a¢Oes informam nossa percep¢do sobte como se
articulam as delimitagdes de classe e de fundo étnico-racial dos que se en-
contram 4 margem e subordinados ao exercicio de poder politico da hierar-
quia dominante, além de fazer entender o modo como se articulam signifi-
cados sociais por meio de impactos que partem da dimensio sensorial-
sensivel das a¢bes performaticas. Sdo exatamente as qualidades estéticas,
mas semanticamente instaveis e pouco definidas, que nos interessam, pois
sua configuracido ambigua faz com que - sob determinadas condi¢bes tema-
ticas e situacionais - possa surgir de repente, como numa descarga elétrica,
num choque, a poténcia politica que coloca em questdo as forgas, as praticas
e as normas que unem e dividem o coletivo, assim como a posi¢do frente ao
poder-violéncia (Benjamin, 2012) dos governos das cidades.

Nesse contexto, as agdes coletivas em questdo neste artigo permi-
tem concretamente avaliar taticas e forcas politicas dentro de um espago
que entrelaga caracteristicas privadas e publicas: o shopping center. Tais a¢oes
permitem estabelecer esta relacdo de entrelagamento como central para o
reconhecimento de sua prépria forca politica. A dimensdo politica do shop-
ping center surge quando ele se revela como espago privado que se coloca no
limiar do que é publico, dada sua necessidade de grande quantidade de fre-
quentadores para cumprir sua principal funcio: fazer valer o tito capitalista
de comprar mercadorias (em oposi¢ao a rua, a priori politica, democratica e
plural). Revela, nas a¢Ges de seus frequentadores e nas reagdes das forcas da
ordem frente as agoes civicas e artisticas, um embate constante entre a 16gi-
ca policial de um gerenciamento privado—voltada a proteger ndo simples-
mente a propriedade privada, mas o espaco publico enquanto estrutura
submetida a0 comportamento e consumo privado—e a reivindicagdo politi-
ca de uma parcela da populagio de espago para encenar um litigio social e
econémico e colocar em xeque o status quo.

A dimensio politica das agoes coletivas analisadas nesse artigo, fla-
shmobs e rolezinhos, aparece, entdo, em suas taticas que conseguem (ou nio)
desestabilizar a estrutura social homogénea, e abrir nela uma lacuna sobre-
tudo semantica (embora seja também um choque sensorial), pela qual os
marginalizados—os excluidos do olhar e do discurso oficial—ganham pre-
senca, visibilidade e voz. Ao ganhar visibilidade, reivindicam uma patticipa-
¢do ativa nos assuntos sociais e econémicos do espago onde eles adentram,
0 que impacta sobre sua participa¢do em toda a sociedade. Essas taticas

realizam (ou nio) o que Ranciére descreve como o embate entre logica
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politica e légica policial, algo que discutitemos na penutltima seciao do ensai-
o.

Entendemos como gesto politico o gesto transgressor que desestru-
tura a ordem estabelecida de maneira a expor suas contradicGes internas.
Esse gesto permite petceber os seres (e forgas) excluidos e/ou marginaliza-
dos em relacdo aos seres (e forcas) dominantes. Contudo, nio podemos
fechar os olhos perante outros tipos de gesto que se escondem atras ou nas
frestas de certas manifestacdes coletivas artisticas e/ou sociais que, pate-
cendo transgredir, ndo ameagam a lei fundante do status quo e terminam por
propor sensorialmente, por meio de um prazer sobretudo narcisico, uma
conciliagio dos participantes e espectadotes com 0s espagos e comporta-
mentos sociais, nos quais ambos se inserem cotidianamente. Por mais que
essas manifestacoes apresentem um momento de ruptura com o cotidiano,
elas evitam expor criticamente as contradi¢bes socioeconémicas da socieda-
de e acabam funcionando como tipicas atividades de diversdo e lazer que
tornam suportavel a normatizacdo dos espagos e comportamentos cotidia-
nos no qual elas se apresentam pontualmente como excegao.

Tratamos o rolezinho e o flashmob como representantes dessas
construgdes estéticas de corpos coletivos nio cotidianos e como exemplos

dessas referidas finalidades opostas.

Sobre rolezinhos e flashmobs

No final de 2013 e inicio de 2014, um fen6meno efémero assolou
gerentes e frequentadores de shopping centers paulistas: o espectro de um
grande numero de jovens que manifestou, a0 som de musicas do chamado
funk de ostentagao (Brum, 2013), seu desejo de adentrar estes templos de
consumo. Talvez o fizessem na condi¢io de “fieis” do consumo, mas o
resultado foi inequivocamente “pagao”.

Sua condigdo de fieis se demarca no desejo daqueles jovens de par-
ticipar dos ritos e prazeres da religidio do consumo: reunir-se em sua arquite-
tura e conquistar a satisfacdo prometida aos sentidos corporais pela indus-
tria cultural — via comunica¢do de massa. Mas, mostram-se pagiaos no com-
portamento dos grandes grupos de jovens que, “zoando” e cantando funk,
manchavam com sua imagem de grande coletivo um espaco de prestigio
burgués. O coro dos matginalizados—como coletivo multiplo, coetente na
pertenca de classe mesmo que esbanjando heterogeneidade nas manifesta-
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¢bes pessoais—ocupou o palco da classe média e ameagou, com seus titos
(as musicas funcionando tanto como espécies de mantra quanto como pala-
vras de ordem), a pureza segregacionista das praticas individualistas burgue-
sas. Estrutural e esteticamente, podemos reconhecer nessa coeréncia hete-
rogénea um modo de estar juntos na diversidade entre eles e, simultanea-
mente, a reivindicacdo de estar juntos - mesmo que demarcada sua diferen-
¢a socioecondmica - num espago de consumo privilegiado, mas que a pro-
paganda oficial da sociedade capitalista afinal propde como concretizacio
de um imaginario a ser desejado por todos e aberto a todos.

O que os jovens ostentavam era sua classe social originaria, o que
nio costuma apatecer em massa no shopping porque eles nio dispéem de
dinheiro para exercer o rito consumista em sua plenitude. Preferiram o
contato social (entre seus iguais, mas também com o puiblico burgués por
meio da zoeira provocativa) ao contato com os produtos a venda. Mas, ao
cantar os funks de ostentacdo expressavam também um desejo—talvez mais
ressentido que revoltado e certamente ainda pouco revolucionirio—de
participar sem restricdes do rito consumista. Com isso, desvelam seu desejo
de inclusio num espago no qual se percebem como indesejados pelos deu-
ses do comércio. Transformam o shopping em praga puiblica: exigem a reali-
zagdo do potencial do centro comercial de ser um espago de verdadeira co-
existéncia (que reconhece e assim supera a separagdo do outro) e desta ma-
neira ameagam seu sza/#s juridico de espago fechado e privado.

A reivindica¢io do direito de estar nesse espaco e ostentar em voz
alta seu pertencimento a outra classe socioeconémica constituiram em si um
ato transgressor suficiente para fazer os gerentes tomarem medidas drasticas
de acionar a policia, o que resultou na expulsiao dos jovens sem que, entre-
tanto, tivessem cometido nenhuma violagdo da lei. A atitude dos gerentes
revelou o carater racista e discriminador desses templos do consumo. Como
agiram com o apoio das forcas de seguran¢a do Estado (repetimos: sem
nenhum ato ilicito cometido), a atribui¢ao de racismo e discriminagdo pode
ser estendida aos representantes da sociedade como um todo, ja que o direi-
to ao consumo nos shopping centers se mostrou reservado para aqueles que
sabem cumprir integralmente com as regras da performance de consumo,
sociabilidade e subjetividade expressa pelos frequentadores dominantes, a
classe média branca®.

39 Fotos en:
https:/ /www.google.com.ar/search?q=rolezinhos+no+shopping&source=Inms&t
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Percebemos, pois, que os valores liberais da sociedade burguesa
podem ser também colocados em crise pela atitude das autoridades, sejam
elas privadas ou publicas, numa sociedade em que valem algumas leis e
outras ndo. Tudo depende do estado de confusiao em que as autoridades se
veem em cada evento pontual em que as regras sociais sio confrontadas
nesta nossa época de “ambiguidades”.

Isso vale, sobretudo, porque os rolezinhos nido foram concebidos
com a intenc¢do consciente de provocar um desmascaramento das forcas da
ordem burguesa, nem de solapar as bases materiais e ideologicas dessa or-
dem. Pois curiosamente, as mensagens trocadas nas redes sociais e os depo-
imentos dos jovens* mostraram que os participantes dos rolezinhos a prin-
cipio nao ostentavam um discurso reconhecivel como explicitamente politi-
co. O ato tornou-se claramente politico—no sentido de instalar e reivindi-
car uma ruptura transgressora no status guo—na medida em que a geréncia
do shopping ndo se mostrou disposta a satisfazer os desejos dos jovens de ali
reunirem-se, mostrarem-se € serem vistos por seus patres assim como pelos
frequentadores habituais. Ou seja, na medida em que ela acionou a policia
para garantir o pleno funcionamento das lojas do shopping. Foi essa avaliagio
e atitude da geréncia que transformou o ato chamado por nés de “pagio”
em um ato blasfemo, cuja repressdo evidenciou a existéncia de contradi¢oes
e segregacdes num espago geralmente vendido como integrativo. A partir
dessa acdo, o rolezinho e sua comunidade de jovens coerentemente hetero-
géneos, viraram uma alegoria da relagdo geral entre as for¢as policiais bur-
guesas e os corpos de jovens invisibilisados por motivos de cor e de classe.

Mesmo nio sendo o ato evidentemente politico em seu enunciado,
0s corpos se tornaram politicos ao produzir inadvertidamente um posicio-
namento claro das contradi¢bes sociais que, por sua vez, também revelam

bm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjd-

aGvhPrVAhUBKGMKHaLY-
DHwQ_AUICigB&biw=1373&bih=738#imgrc=H09aHbbfYB-SkM:

40 Devido ao espago reduzido, citamos como emblematica apenas a noticia no
Estado de Minas, do dia 15 de agosto de 2013, que menciona “que [jovens] teriam
se organizado por meio do Facebook para uma confraternizacio no local. [..] O
motivo do evento organizado na rede social ndo foi esclarecido.” A mesma noticia
informa que alguns lojistas fecharam suas lojas, por medo de sofrer danos. Desco-
nhecemos documentos que comprovam a possivel relevancia desse dltimo motivo
econémico pela a¢do da geréncia de acionar a policia militar, mas todos os trelatos
concretos nos fazem acreditar que esse medo econémico ¢é inseparavel das marcas
de cor e classe social na multiddo dos jovens reunidos.
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esses corpos como um tipo de coletividade estética especifica. De um ponto
de vista politico, a exposi¢iao das contradi¢des é fundamental para o poten-
cial provocador do rolezinho, enquanto do ponto de vista estético, chama
aten¢fio o cardter a0 mesmo tempo coerente ¢ heterogéneo desses grupos
de jovens. O pertencimento a essa multiddo ndo exige um comportamento
uniformizado, ndo exige que se siga um manual de regras ou propostas
afirmativas (o que é uma das caracteristicas dos flashmobs). Sua organizacio
interna nio é homogeneizante e, por isso, ndo se encontra sob suspeita de
organizar um gesto totalitirio coletivo, algo que esta presente pelo menos
de maneira incipiente nos flashmobs cujos participantes se submetem a essa
homogeneizagio interna em troca de uma gratificagio natcisica que essa
coletividade homogeneizada e efémera provoca.! Para diferenciar esses
dois tipos de corpos coletivos, propomos chamar o primeiro de horda (que
apresenta uma coralidade de vozes) e o segundo de massa (que se apresenta
como coro), por motivos que discutitemos e aprofundaremos mais adian-
te.#?

Entretanto, talvez igualmente importante seja o fato de que o efeito
politico de evidenciar o litigio social inerente na situagao cénica é produzido
retroativamente, pela oposi¢do que o gesto coletivo provoca. Esse efeito
aparece subrepticiamente, mas forcado pelas circunstancias. Dessa maneira,
revela um ponto cego usualmente reprimido na autocompreensao da socie-
dade capitalista. Trata-se de um ponto cego tanto socioecondémico (em
relagdo ao cariter coletivo do espago do consumo) quanto estético (em
relacdo a suposta restricdo de performances coletivas a fendmenos sensoriais
ou energéticos, mas nao semanticos e sociais)

Os jovens dos rolezinhos podem ser vistos como simples performers
de si mesmos, que referenciam apenas a si mesmos (e talvez essa proposta
naturalista tenha sido inicialmente o motivo mais forte — estar af juntos
como eles mesmos). Mas, também podem ser considerados performers de
uma coreografia naturalista que inadvertidamente se mostra simbolica-

“'Ver N.R. 6.

4 Devemos o conceito de “horda” a uma analise de Giorgio Gislon dos projetos
“Remote X" do grupo alemao Rimini Protokoll, na qual o autor confronta a descri-
cdo dos performers-transeuntes (que passeiam pela cidade com interfone no ouvido)
como hordas. A andlise mostra o comportamento de membros de um coletivo
homogeneizado, cujos corpos regidos por uma autoridade unica se comportam
como se fosse um unico corpo, ou seja, com comportamento de massa. A analise
foi escrita como trabalho final da disciplina “Teatralidade atuais e subjetividades
contemporaneas” no PPGT da UDESC, no semestre 2016.1.
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mente relevante, e evidencia significados sociais ocultos ao forcar a geréncia
do shopping e a imprensa (burguesa) a encontrarem sua propria sombra
quando reagem a essa coreografia.

Se olhamos para essa performance do rolezinho como “uma forma
sensivel falante” (Ranciere, 2009: 35), de qué e como fala esse corpo coleti-
vo? Ele pode falar “dos signos de histéria escritos nas coisas” (Ranciere,
2009: 35), ou seja, escritos nos espacos dos shopping centers e nos corpos dos
jovens da periferia? A horda desses cotpos evidencia modos como esses
signos os atravessam, mesmo que nao aparente produzir uma fala conscien-
te nesse sentido?

Além de mostrar que uma performance pensada simplesmente como
performance de uma presenca sensivel pode provocar significados sociais ja
inerentes nela antes do enunciado desse pensamento, o rolezinho nos mos-
tra que esse nao-pensado conscientemente, mas ja pensado implicita-mente,
¢ manifestagdo de um ponto traumatico e que poderfamos chamar, com
Lacan, como marca de um encontro com o real da sociedade. Por isso, a
palavra fala obtusamente no interior dos corpos, mas (ainda) nio se dire-
ciona a ninguém, pois o funk de ostentagdo aparece, para o publico burgués
do shopping, mais como mantra barbaro do que como palavra de ordem.

Ranciere reconhece na literatura da segunda metade do século XIX
a caracterfstica de conter dois tipos de palavra muda: uma como “hieréglifo
inscrito diretamente nos corpos a ser decifrado”, e outra como “palavra
soliloquio, aquela que ndo fala a ninguém e nao diz nada a nio ser as condi-
cbes impessoais, inconscientes na propria palavra” (Ranciére, 2009: 39). E
por causa desse dltimo reconhecimento que o préprio Ranciere menciona a
bem-estabelecida relagdo entre a vida dos objetos na literatura de Balzac e o
estado da vida na mercadoria capitalista e marxiana. Mais ainda, vemos essa
relagdo impessoal, mas historicamente significante, entre corpo (ato pet-
formativo) e palavra (significado social) captada no “dialogo de segundo
grau” que Maeterlinck detecta, conforme Ranciére, nos textos de Ibsen.
Esse dialogo ndo é o didlogo entre os personagens (ou seja, entre jovens e
geréncia, por exemplo), mas o didlogo estrutural presente no interior do
drama poético. Em outras palavras, é o didlogo da situacio textual que se
endereca como um todo ao leitor-espectador. Em nosso caso, corresponde
ao dialogo da situagdo cénica-performativa produzida pela inser¢ao do role-
zinho no espago do shopping com seus leitores-espectadores, os frequentado-

res do shopping.
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Se entendermos o paralelismo estrutural de enunciagdo entre a lei-
tura do poema dramatico e a situacdo performativa do rolezinho, estamos
em condi¢bes de perceber como se pode aplicar alegoricamente o zusight de
Maetetlinck a constru¢do do corpo coletivo em performance no shopping do
rolezinho. Esta aplicacdo revela, para além do simbolismo transcendental do
autor belga, surpreendentes aspectos materialistas e psicossociais no Des-
conhecido de que fala Maeterlinck. Segundo Ranciere,

Este [0 poema dramatico] ndo mais expressa os pensamen-
tos, sentimentos e inteng¢des, mas [...] o confronto com o
Desconhecido, com as poténcias andnimas e insensatas da
vida. [...] Transcreve “os gestos inconscientes do ser” [...]
os golpes “da mio que nao nos pertence e que bate as pot-
tas do instinto”. Ndo se podem abrir essas portas, diz em
substancia Maeterlinck, mas podem-se ouvir os “golpes a-
tras da porta”. Pode-se fazer do poema dramitico |[...] a pa-
lavra da multiddo invisivel que ronda nossos pensamentos.
Talvez seja preciso apenas, para encarnar essa palavra no
palco, um novo corpo: nao mais o corpo humano do a-
tor/personagem, mas o de um ser que ‘tivesse a aparéncia
da vida sem ter vida”, um corpo de sombra ajustado a essa
voz multipla e andénima. (Ranciere, 2009: 39-40)

O que Maeterlinck configura como “corpo de sombra ajustado a
essa voz multipla e an6nima”, podemos pensa-lo como encontro dos fre-
quentadores habituais de shopping centers com a alteridade (os jovens da peri-
feria) que reivindicava ser aceita e assimilada pela sociedade de consumo na
condic¢do de ser o que sao: diferentes dos frequentadores comuns do shop-
ping, mas igualmente fieis a sociedade do consumo. A resposta institucional
contribuiu para que o potencial politico latente do ato se manifestasse em
sua plenitude. Foi a reacdo de proprietarios e autoridades que fez a oscila-
¢io entre conformidade e provocacio pender para o lado da transgressao
simbdlica, tornando audivel no rolezinho o “golpe atrds da porta” na forma
da “voz maltipla e anénima” de um, por assim dizer, soliléquio coletivo: o
canto do funk de ostentagao.

O relevante dessa oscilagdo se esclarece ainda mais quando olha-
mos para nosso outro fendmeno que costuma acontecer nos shopping centers
e que parece situar-se no outro extremo da espetacularidade politica: os
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chamados flashmobs. Eles se constituem como aglomeragoes publicas eféme-
ras de um coletivo de pessoas que se juntam num espago para, aparente-
mente do nada, apresentar uma agdo cénica predefinida, marcada e muitas
vezes coreografada. E, depois, os performers somem novamente no vai-e-vem
cotidiano desses espagos, como se nada tivesse acontecido. Trata-se certa-
mente também de uma fala soliloquista, mas serd que ela faz audivel “golpes
atras da porta” dos instintos sociais, enclausurados em suas coreografiasr+3
Em sua quase totalidade, os exemplos de flashmobs mostram a au-
séncia de impactos transgressores ou provoca¢oes de rupturas, tanto do
ponto de vista da recep¢do quanto da construcdo de significados. O publico
espontineo pode resultar bem-humorado, surpreso ou curioso, até mesmo
estupefato perante as acOes inusitadas, mas ndo sente desconfianga ou es-

panto social. Ndo é acometido por qualquer espécie de choque que marca o

4 Bill Wasik (20006), que reivindica ter inventado os flasbmobs, revela como a estrutu-
ra formal acaba por criar uma “cena pura” cujo efeito é fazer com que os partici-
pantes olhem para si mesmos e sua trajetéria enquanto realizadores do evento.
Segundo Wasik, o flashmob surge como uma atividade cénica profundamente narci-
sista. O autor narra um flashmob: “Starting five minutes beforeband the mob members slipped
in, in twos and threes and tens, milling around in the lobby and mafking stylish small talk. Then
all at once, we rode the elevators and escalators up to the mezzanine and wordlessly lined the
banister |...]. The handful of hotel guests were stil] there, alone again, except now they were con-
fronted with a hundreds-strong armada of hipsters overhead, arrayed shoulder to shoulder, staring
silently down. But intimidation was not the point; we were staring down at where we had just
been, and also across at one another, two bundred artist-spectators commandeering an atrinm on
Forty-second Street as a colisenm-style theater of self-regard. After five minutes of staring, the ring
erupted into precisely fifteen seconds of tumultuons applause— for itself—after which it scattered
back downstairs and ont the door, just as the police cruisers were rolling up, flashers on.” Tradu-
¢do livre nossa: “Cinco minutos antes do comego, os participantes do #ob entram
sorrateiramente em duplas, trios ou em até dez de uma vez; aglomeram-se no /bby
e puxam conversas sofisticadas. Logo, de uma vez, todos juntos pegamos os eleva-
dores e as escadas para o mezanino e nos enfileiramos em seu corrimio. [...] Os
poucos hoéspedes do hotel ainda estavam 14, novamente sozinhos. S6 que agora
foram confrontados com uma armada de centenas de pessoas fashion, colocados
lado a lado e olhando fixamente em siléncio. Mas o objetivo ndo era intimidar;
estavamos olhando para baixo, 14 onde pouco antes estivamos, e também no senti-
do horizontal, um para o outro, os duzentos artistas-espectadores controlando um
atrio na rua 42 como se fosse um teatro-coliseu de auto-admira¢do. Depois de
cinco minutos de olhares fixos, o citculo explodiu em um aplauso tumultuoso de
exatamente quinze segundos — aplaudindo a si mesmo —, apds o qual a turma se
espalhou retornando escadas abaixo para sair da porta no momento em que 0s
carros de policia apareceram com as luzes piscando.”
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encontro com o outro* e que o faca despertar da alienacio burguesa no
auge do capitalismo (Benjamin, 1989), ou que desestabilize a moldura he-
gemonica da partilha do sensivel que se inclina aos moldes burgueses. Apos
um momento inicial talvez de irtitagdo, os flashmobs de fato embelezam ou
“enigmatizam” os espagos onde eles acontecem, de maneira a instigar um
olhar idealizante e narcisico por parte dos espectadores sobre a atividade
artistica coletiva.*>

Por isso, a dimensdo semantica dos flashmobs, seu significado social,
nao apresenta via de regra nenhuma forga subversiva e desconcertante em
relacdo as oposi¢oes hierarquicas estabelecidas nos lugares onde acontecem
as acoes.

O mero fato de apresentar coletivamente uma agao cénica inusitada
ndo se constitui por si s6 como uma agdo com efeito transgressor numa
sociedade em que a diversidade e a individualidade sio tracos que agregam
valor aos objetos, espagos e sujeitos como mercadorias, dotados de capital
cultural. As atividades dos flashmobs parecem estar destinadas a aumentar
esse capital para todos os elementos envolvidos (mobbers, espectadores em
espagos coletivos privados como o shopping center) e assim os unificam e
conciliam com a légica mercantil que rege esses espagos. As coreografias
planejadas homogeneamente apresentam um elemento de autocelebracio
por parte dos organizadores e participantes, e (re)significam o espago onde
acontece o flashmob como palco que pode, sim, oferecer esse prazer narcisi-
co.% Nisso consiste seu efeito conciliatorio.

4 De acordo com o critico alemdo Walter Benjamin (1989), o efeito de choque é
um componente necessatio a critica que anda, no caso deste artigo, de maos dadas
com o ato transgressivo, mas nao com o efeito conciliatorio.

4 Wasik (2000) relata como a moda do flashmob ganhou for¢a durante o ano de
2003, para chegar ao seu auge durante 2004, quando foi apropriado inclusive pela
empresa FORD Motor Company para convidar o publico aos shows promocionais de
lancamento de modelos de catro novos. A pattit do momento em que os #obbers
patecem ser contratados pelos getentes do espaco (shopping ou aeroporto, pot e-
xemplo), ndo resta mais nenhuma forca de atrito frente ao funcionamento planeja-
do dos espacos e das pessoas que por 14 transitam

(ver, por exemplo, as atividades ainda chamadas de flashnob no aeroporto Viraco-
pos, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=FwBHjHCtCcA; ou no
shopping Villagio de Sorocaba, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=A3Kvv]8IREo).

4 Um o6timo exemplo desse prazer narcisico ¢ o flashmob organizado por um grupo
ambiental canadense e disponivel no_youtube sob o titulo “Atitude ¢é tudo (Flash-
Mob)”, disponivel em https://www.voutube.com/watchrv=gw4VQ7VwTMw.
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Por isso, os flashnmobs nao mostram um acontecimento (como os ro-
lezinhos), mas atividades que, antes de mais nada, se apresentam como
pequenos interlidios artisticos que, talvez, aliviem um pouco a rotina coti-
diana dos frequentadores de shoppings. Flashmobs certamente adornam os
espagos coletivos privados, mas em nada deslocam ou perturbam qualquer
percepcio acerca dos fundamentos da sociedade e desses espagos coletivos
privados (como sio os shoppings) dentro dela. Nao se cria nenhuma fenda
dentro do espaco e do tempo da apresentagdo para marcar um encontro
com uma alteridade ou com a insustentabilidade da prépria identidade. Ao
contrario, estabelecem episédios divertidos que permitem fazer as pazes
com esse espaco e sua rotina, a fim de que se desfrute com prazer e humor
nao s6 o espetaculo do consumo, mas o préprio flashmob como mais uma de
suas variantes.

As excegbes importantes sdo flashmobs que jogam com praticas, ha-
bitos e espagos relevantes ao sistema capitalista. Escolhem espacos como o
interior de uma loja, espagos que afirmam a validade do sistema. Neles,
instauram um comportamento humano que confunde as regras de compot-
tamento vigentes como, por exemplo, a necessidade de diferenciar entre
comprador e vendedor.*” Desses flashmobs, a for¢a provém nao apenas de

sua forma, mas da tematica ja pensada como politicamente perturbadora.

Nao podemos analisar em detalhe aqui a estratégia de interpelagdao que acontece
nesse video, mas ele mostra claramente a fun¢ao de criar um efeito aliviador de
uma atitude individual perante um problema que ¢ sobretudo sistémico.

47 Exemplos de uso majoritario dos flashmobs sio as inumeras acGes que envolvem a
danca no sentido mais amplo (da imobilidade até dancas frenéticas, sempre sincro-
nizadas), enquanto exemplos para a segunda estratégia sao agbes tais como a de
entrar em grandes numeros na loja Bestz Buy, todos vestidos com roupa igual a dos
vendedores da loja. Essa ultima agdo esta disponivel no ImprovEverywhere -
http://improveverywhere.com/) - size de um grupo especializado em “causar cenas
de caos e alegtia” ndo necessariamente marcadas pelo improviso, apesar do nome
do grupo. Julgando pela apresentagio desse enderego eletrdnico, ha relagio formal
remota com a¢des da vanguarda do século XX (DADA, futuristas e surrealistas).
Entretanto, dada a auséncia de uma visdo politica consistente, as agdes parecem
mais tentativas juvenis de “escandalizar” o publico do que provocages para realcar
as fendas existentes na organizacdo politica e socioeconémica da sociedade. Ndo
nos parece acidental que o enderego eletronico em questio enuncie suas a¢des com
o termo motivacional de “missao” e especifique que se trata de “causar cenas”.
Nota-se que ndo ha o objetivo de “criar situa¢des”, ou seja, opta-se pelo impacto
que nio objetivamente coloca um problema a ser resolvido pelos envolvidos —
performers e transeuntes. Qualquer tentativa de relacionar reflexivamente os flashmobs
com agbes da Internacional Situacionista (IS), por exemplo, poderia constatar a
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Desse modo, a maioria das performances dos flashmobs acaba por
contribuir para harmonizar a individualidade com o pertencimento des-
compromissado a uma aglutinacdo de corpos em si mesma efémera e sem
direcionamento politico. Nem em seu momento inicial nem em seus desdo-
bramentos, a forma artistica do flashmob contribui para a construgdo artistica
de um corpo coletivo politico — aquele que ameaga ou de fato provoca uma
ruptura nos modos de sentir e perceber hegemonicos, que obriga a “sentir o
ja sentido” de que fala Mario Perniola (1993)#8. Ao contrario, é o rolezinho
que configura esse corpo coletivo politico, na medida em que esse se encon-
tra fundamentalmente ligado a presenca ou a evocagdo de elementos simbo-
licos subalternizados—aqueles historica-mente considerados tabus ou de
mau gosto pela cultura da classe domi-nante—comumente associados a
coletivos socialmente desprezados e rejeitados que sdo, no Brasil, majorita-
riamente formados por pobres e negros.

Flashmobs de pessoas dancando, performando ou tocando instru-
mentos musicais nas ruas e shopping centers sao apenas versoes das possibili-
dades artisticas a compensar o tédio e o estresse de deveres cotidianos e
jornadas de trabalho. Fornecem alguns minutos de subita e inofensiva, pois
normatizada, alegria. A homogeneizacio dos movimentos coreografados,
assim como a auséncia de uma comunicacdo realmente espontanea entre
artistas e publico, contribui para a postura compensatoria dos flashmobs,
perceptivel nos fatos de que somem do espago coletivo de apresentacao
sem deixar rastros e de que produzem um entusiasmo momentianeo que
ndo pretende transformar a relagdo entre as pessoas participantes e 0 espago
social, mas apenas intensifica-la.

Ja os rolezinhos ostentam os corpos daqueles que sao marginali-
zados, cotpos tornados evidentes por suas indumentdrias e cor da pele.
Corpos e pessoas que nido seguem uma coreografia centralizada, embora
tenham um objetivo e destino em comum, e que acabam por criar a possibi-
lidade de compartilhar um espaco de consumo com corpos e pessoas de

outra classe social, e que se negam a aceitar este convivio. A presenca da

distancia entre ambos, assim como a relativa rasura e a inocéncia dos flashmobs, se
comparados com as ag¢bes da IS.

48 No livto Do sentir, o critico e filésofo da arte Mario Perniola defende a tese de
que, ap6s a entrada em vigéncia comum da ideologia (o pensar o ja pensado) e da
burocracia (o fazer o ja feito), chegamos a época da “’sensologia™ o sentit “o ja
sentido”, que define a estranha alienacido sentimental das subjetividades contempo-
rineas.
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alteridade social e econémica desloca o foco de atencao da construcio de
uma camada coreografica sensorial para a construcio de um significado
social da performance coletiva. Este deslocamento é funda-mental, pois a ca-
mada coreografica sensorial ¢ demasiadamente imedia-tista ou impressionis-
ta, desprovido por si s6 de uma poténcia de mediacdo simbolica entre o
impacto subjetivo e a realidade social objetiva, sistémica e compartilhada
(embora de maneira distinta) por todos, como mostra o exemplo das coreo-
grafias de flashmob. Em termos politicos, sdo as hordas barbaras do rolezi-
nho que possuem maior potencial semantico do que as mintsculas massas
homogeneizadas dos flashmobs. Essas Gltimas apresen-tam uma versio talvez
bem humorada de submissio a logica policial do status guo.

Disso tudo, dois aspectos surgem como fundamentais para uma re-
flexdo sobre a construgdo estética de um corpo politico coletivo nos tempos
atuais. Uma questio diz respeito a necessidade de superar, na concepgio e
na recepgao dessas performances, um foco naturalista ou impressionista do
sensivel visto como apenas pertencente ao subjetivo. Em outras palavras,
fazer com que a performance se enuncie como uma mediacdo simbdlica entre
0 aqui e agora do momento cénico, o imediato sensorial, e o contexto social
dessa atividade. Essa necessidade coloca a tarefa de evidenciar como a for-
ma da performance ¢ moldada pela interacdo dessas duas forgas.

A outra questdo diz respeito a dimensao politica da performance.
Se ela quer levar a serio essa dimensdo, nao pode apenas construir um litigio
com as forcas dominantes e homogeneizantes, mas precisa manter aberta a
possibilidade de um litigio no interior do préprio coletivo. Em outras pala-
vras, sua organizagdo interna entre o particular (o corpo singular) e o todo
(o corpo coletivo) ndo pode anular a existéncia de uma diferenca de ordem
categbrica: nio pode homogeneizar os corpos, sob pena de cair na armadi-
lha nazista ou stalinista. O corpo politico coletivo ndo pode afirmar o cole-
tivo como algo realizado, mas apenas como uma constante possibilidade
que se busca realizar. Um coletivo, ou uma comunidade, ¢ possivel apenas
na medida em que estamos juntos, ou seja, nao formamos um s6 corpo. No
que segue, vamos aprofundar esses dois aspectos: o perigo da performance de
um corpo coletivo manter-se restrita a uma concepe¢io imediata do sensivel,
e o perigo de construir esse corpo como um belo coletivo de corpos unidos
na mesma coreografia.

Vamos primeiro refletir sobre o conceito de agdes artisticas coleti-
vas no contexto atual de uma sociedade onde o espeticulo econémico e

politico absorveu em seu interior todo tipo de interagdes sociais, transfor-
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mando-as em vertentes de sua presenca dominante. Depois vamos analisar,
a luz da reflexdo conceitual, o potencial dos corpos coletivos de colocar
problemas que provoquem reflexdo sobre a organizagido dos fundamentos
politicos da sociedade. Como encontros sociais com certa espetacularidade,
destacaremos nas manifesta¢oes coletivas os momentos em que a modula-
¢io do encontro com a alteridade torna-se o ponto chave para compreender
seu potencial transgressor, bem como para avaliar a poténcia politica da
manifestacio coletiva no espaco urbano. Como poténcia politica, esse as-
pecto inclui a capacidade de assegurar a possibilidade desse encontro com o
outro no interior do préprio corpo coletivo. Em outras palavras, criar um
grupo que subverte a homogeneidade interna da massa, sem abrir mio de
uma coeréncia em seu propoésito — a modalidade de organizagio para a qual

propusemos o nome de horda.

Questdes acerca do corpo politico coletivo no espago urbano

Em seu livro O desentendimento, Jean-Jacques Ranciere diferencia en-
tre dois campos ou dispositivos: o policial e o politico. Afirma o filésofo

francés que

Chamamos geralmente pelo nome de politica o conjunto
de processos pelos quais se operam a agregacio € o con-
sentimento das coletividades, a organizac¢do dos poderes, a
distribuicdo dos lugares e fungdes e os sistemas de legiti-
macio dessa distribui¢o. Proponho dar outro nome a essa
distribui¢dao e ao sistema de legitimagoes. Proponho cha-
ma-la de policia (Ranciere, 1996: 41).

Contra o gesto afirmativo e homogeneizador que compreende o
regime policial, o gesto politico instaura a percep¢ao de uma fenda na orga-
nizacdo das relagbes sociais que constituem a comunidade. Essa fenda é
produzida pelo confronto fundamental entre a légica hierarquizante, natura-
lizante e homogeneizante do campo policial, e a légica que reivindica a i-
gualdade de todos os seres da comunidade. Nisso, ameaga deslocar os pa-

rametros e os eixos da organiza¢io social. Prossegue Ranciere:
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Proponho agora reservar o nome de politica a uma ativida-
de bem determinada e antagénica a primeira: a que rompe
a configuracio sensivel na qual se definem as parcelas e as
partes ou sua auséncia a pattir de um pressuposto que por
defini¢do ndo tem cabimento por ali: a de uma parcela dos
sem-parcela. [...] A atividade politica é a que desloca um
corpo do lugar que lhe era designado ou muda a destinacio
de um lugar; ela faz ver o que nio cabia ser visto, faz ouvir
um discurso ali onde sé tinha lugar o barulho, faz ouvir
como discurso o que sé era ouvido como barulho
(Ranciere, 1996: 42).

Se a atividade politica identifica um lugar, um olhar e uma escuta
que desloca nio sé sensibilidades, mas também regulamentos e praticas
sociais nas quais essas sensibilidades ganham inteligibilidade, podemos ca-
racterizar sua forma conceitual como uma “totalidade marcada pela possibi-
lidade de uma coexisténcia [de] opostos” de que fala Walter Benjamin
(2011: 35). Nos casos aqui analisados, essa forma corresponde a oposi¢ao

entre a logica policial e logica igualitaria. Segundo Ranciere,

O que constitui o carater politico de uma agdo nao ¢ seu
objeto ou o lugar onde é exercida, mas unicamente sua
forma, a que inscreve a averiguacdo da igualdade na institu-
icio de um litigio, de uma comunidade que existe apenas
pela divisio. [...] Para que uma coisa seja politica, é preciso
que suscite o encontro entre a légica policial e a logica i-
gualitiria, a qual nunca é pré-constituida (Ranciere, 1996:
44).

Tal definicdo carrega em si varias vantagens para nosso interesse
em analisar esteticamente um corpo coletivo no espago urbano, em particu-
lar no que definimos como espago publico-privado de ostentagio capitalis-
ta: o shopping center. Ela atende a exigéncia propriamente artistica de avaliar
uma agao politica ndo por seu conteudo ou sua tematica, mas pelo “como”,
pela forma com que a agio instala o tema e, por meio deste, o confronto ou
conflito social que exige uma reorganizacdo (geografica, conceitual, econo-
mica etc.) da divisao do bem comum. Ela permite entender também que a

forma de estar-junto, de compartilhar um espago comum, aparece ja no
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tema escolhido, ou seja, nio exclui a escolha do assunto da performance cole-
tiva. De fato, essa definicdo permite uma leitura formal, ou poética, da
constru¢do de uma acdo politica, sem impedir que se perceba uma escala de
intensidade nessas a¢des ou situagdes: quanto mais (in)tenso e conflituoso o
encontro, mais fortemente politico ele se manifestara.

O ponto chave na colocacio de Ranciere ¢ a instalacdo de um liti-
gio: evidenciar a existéncia de um conflito social agbnico. Por isso, o encon-
tro que se deve provocar nio é um encontro tematico qualquer. Tampouco
pode ser um encontro apenas marcado por percepgoes sensoriais, mas pre-
cisa evidenciar nessas percepgdes a presenca e o impacto de um referencial
social. Nisso consiste sua forca simbodlica.

A fim de evitar uma ideia vaga para a agdo ou coisa que envolve neces-
sarlamente a transgressio—o rompimento com a organizacdo do status
gro—chamamos atencdo ao modo como Homi K. Bhabha constréi o termo

“encontro’:

Quando a visibilidade histérica ja se apagou, quando o pre-
sente do indicativo do testemunho perde o poder de captu-
rar, af os deslocamentos da memotia e as indirecOes da arte
nos oferecem a imagem de nossa sobrevivéncia psiquica.
Viver no mundo estranho, encontrar suas ambivaléncias e
ambiguidades encenadas na casa da fic¢do, ou encontrar
sua separacdo e divisdo representadas na obra de arte, é
também afirmar um profundo desejo de solidariedade soci-
al: “Estou buscando o encontro... quero o encontro... que-
ro o encontro” (Bhabha, 2001: 42).

Sem reivindicar um posicionamento politico partidario, Bhabha nos
alerta ao fato de que as praticas artisticas, para ter significado para nds en-
quanto leitores humanos, precisam realizar um tipo de media¢io simbdlica
da situacdo atual vivida. O encontro a ser criado é tanto a abertura de um
litigio quanto a manifestagdo de um desejo de solidariedade social.

Esse encontro nio existe nem fora da escolha do tema nem fora da
organizacdo formal da performance. A mediacdo faz com que a forma da per-
Sformance seja legivel como manifestacdo dessa dupla dimensao do encontro.
Nessa perspectiva, flashmobs que fazem os participantes dancarem num shop-
ping center por um tempo determinado possuem menos potencial politico do
que flashmobs que confundem, no interior de uma loja, vendedores e po-
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tenciais compradores ou ladroes. Esses dltimos, por sua vez, apresentam
menor potencial politico do que os rolezinhos nos quais os jovens da peri-
feria se colocam em pé de igualdade®’, mesmo que seja na condi¢ao de con-
sumidores, com os representantes da classe média burguesa.

Ranciére, em sua discussiao sobre a polis grega em Aristoteles e Pla-
tdo, aponta para o espa¢o social discursivo que assegura e desafia o status
gno de uma comunidade ou sociedade. Esse espaco discursivo se organiza
em hierarquias binarias, sobretudo a hierarquia conflituosa entre ricos e
pobres. Politico seria, entdo, o gesto ou a a¢do que coloca em evidéncia
critica as questdes sobre como se funda o espaco comum e sobre como se
justifica sua divisio em camadas altas e baixas- ou em espaco central e espa-
¢o marginal. Pensamos que a funcdo politica de uma agdo artistica, ao reve-
lar e problematizar essas divisdes, justificativas e consequéncias, perturba o
status gno: ela transgride, simbolicamente ou enquanto pratica social, as
normas e particOes estabelecidas e, desse modo, provoca rupturas com o
habito perceptivo, comportamental e inclusive legal de organizar o espago
comum.

De fato, a¢oes simbélicas - como o sdo as a¢cOes artisticas — encon-
tram seu potencial politico exatamente neste gesto duplo de, por um lado,
produzir um momento de erup¢io da tensio do litigio do qual fala Ranciere
e, por outro, o desejo de solidariedade que aponta Bhabha. Para confrontar
o regime policial com uma légica que ostenta a pretensio de ser igualitaria
pelos marginalizados em relagdo aos dominantes, as performances precisam
introduzir em sua prépria légica formal de producdo e apresentagio esse
gesto duplo.

Que litigio ou que desejo de solidariedade nos apresentam as core-
ografias homogeneizadas do flashmob? Que proposta de comunidade se
evidencia nelas?

Ao analisar as imagens de flashmobs com suas coreografias de indivi-
duos que se submetem a uma coreografia homogeneizada, percebemos
imagens de diversos corpos que se movimentam de repente “como que den-
tro de um s6 corpo” (Canetti, 1995: 12); ou seja, eles realizam embrionaria-
mente o comportamento da massa. Todavia, enquanto massa, esses corpos
realizam uma ideia de comunidade que cai na armadilha totalitiria ao su-

4 “Jgualdade” no sentido do que Ranciere (2009, p. 36) entende como “poténcia da
linguagem. Tudo esta em pé de igualdade, tudo ¢é igualmente importante, igualmen-
te significativo.”
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cumbir ao desejo regressivo de formar um corpo social sem litigio. Ao ten-
tar realizar a comunidade pura, eles destroem a possibilidade de comunida-
de, por purificar o coletivo das vozes dissonantes e possivelmente destoan-
tes.50 O flashmob nos apresenta uma ideia estetizada de uma comunidade que
reprime sua condi¢io politica inerente.

Em oposi¢io a essa imagem, encontramos a organiza¢ao do coleti-
vo dos jovens marginalizados entrando no shopping, que se assemelha mais a
um bando de pessoas, ou melhor a uma horda barbara.5! Entretanto, é exa-
tamente essa horda que reivindica tanto a igualdade com o outro externo
quanto configura uma igualdade na diversidade interna. Em sua coeréncia
heterogénea, ela nos apresenta uma imagem dessa caracteristica da comuni-
dade politica de que fala Nancy (2000), mas que se apresenta também nas
reflexdes de Ranciére sobre o politico de sociedade enquanto confronto
inerente entre a logica policial e a légica igualitaria: o coletivo é realizado
apenas na medida em que ndo ¢ realizado enquanto comunidade homoge-
neizada. A comunidade é (e ndo pode ser mais) a percep¢ao do “com” en-
quanto um estar-juntos NO MESMO espago, N0 MESMO tempo € NO Mesmo
conflito. Os jovens realizam essa comunidade no interior de sua horda e a
requerem como realidade para o convivio social com aqueles que pertencem
a outra classe social. Nessa horda encontra-se incorporada a comunidade
politica por vir.

Consideragdes sem final... ainda

E nesse ponto que os flashmobs falham e revelam seu carater servil a
légica policial: eles querem se colocar no plano do politico, mas parecem
conciliados com a intengdo policial de fortalecer e engessar os dispositivos
simbdlicos do poder. Os jovens dos rolezinhos, ao contrario, desafiam o

50 Neste momento, nossas reflexdes sobtre o coletivo e a comunidade sio informa-
das pelas explana¢Ses pos-metafisicas de Jean-Luc Nancy (2000) sobre a comuni-
dade, a existéncia humana enquanto um “Being singular plural” (Ser singular plural),
como diz o titulo de seu livio homénimo.

51 O Dicionario Houaiss nos apresenta a seguinte defini¢io e etimologia da palavra:
“1. tribo de tartaros ou de outros némades, 2. bando indisciplinado, malfazejo, que
provoca desordem, brigas etc., 3. Derivacio: por extensdo de sentido. grupo nume-
roso de pessoas; multiddo. A palavra é oriunda do francés horde (1559) 'tribo erran-
te, entre os tartaros’; (1767) 'tropa de homens desordeiros'; (1769) 'qualquer multi-
dio'; emprt. do tirtaro orda 'acampamento militar'; fhist. 1651 horda, 1651 orda”
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poder tal como ¢ estabelecido, transgredindo o lugar que lhes conferiu a
divisao social.

Perceber novamente o litigio que esta na base do sistema policial e
torna-lo produtivo, desestabilizador e transformador, eis o ato que desafia a
légica policial e instaura a logica politica. Por isso, o surgimento do litigio na
consciéncia do observador precisa ser forte como o grande choque de que
fala Benjamin (1989), em oposicdo aos pequenos choques geradores de
instabilidade, que constroem a vida moderna das grandes cidades e que
apenas fazem com que o sujeito se adapte e aprenda até mesmo a desfrutar
a miséria que se expressa na rasura e na irrelevancia da vivéncia efémera.
Nesse sentido, o flashmob ndo pertence a arte que nos prepara para “sobre-
viver a cultura” (Benjamin, 1987: 119): ao contrario, constitui-se como mera
expressao de nossa cultura —por mais formalizada e extraco-tidiana que
possa parecer— pois nio abre o campo politico como fronteira entre a
légica policial e a légica do dissenso, como tensdao entre pertencimento e
exclusio.

Enquanto flashmobs enfeitam a pobre realidade conduzida pela 16gi-
ca policial e se enfileiram, nesse sentido, a servico do consumo, rolezinhos
nos colocam face a face com a pobreza real da classe que ndo pode apare-
cer, mas circunda os shopping centers. Sua imagem de corpo coletivo outro, de
horda periférica e predominantemente negra adentrando estes “locais de
cultura” (Bhabha, 2001)—mas, de cultura do consumo—com sua “apari-
¢do unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (Benjamin,
1987: 170) ameaca empobrecer nossa realidade com sua auratizacio. Mas,
talvez possa mais do que isso: talvez possa enriquecé-la com a ostentacao de

sua barbarie.
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Los desafios del testimonio y la experiencia

Karina Wainschenker
Universidad de Buenos Aires

Un recotrido por el proceso de creacion de App/Recuerdos, pro-
yecto que actualmente realiza el colectivo chileno Sonido Ciudad en conjun-
to con el grupo aleman Rimini Protokoll, sirve a Mauricio Barria Jara para
abordar una exhaustiva reflexion en torno a la relaciéon entre historia y me-
moria politica.

App/ Recuerdos consiste en un audio-recorrido por el centro de
Santiago durante el cual el transeunte escuchara relatos de diferentes perso-
nas de eventos ocurridos en la década de los 70 y 80 en Chile. Al haber sido
parte del proceso creativo, el autor cumple un doble rol como narrador y
como investigador que se sumerge en las profundidades de la complejidad
tedrica que gira en torno a una experiencia de estas caracteristicas. Todo
esto significd una serie de desafios sobre los que Barria Jara reflexiona de
manera constante sin pasar por alto ningin detalle de manera superficial.

Ya en el mismo relato del proceso creativo, Barrfa Jara afronta
las dificultades que supone reproducit una experiencia alemana en terrufio
latinoamericano, mas especificamente chileno. Entre ellas el autor apunta la
falta de archivos desclasificados de las policfas secretas que operaron bajo la
dictadura (Dina, CNI, Diconcat, etcétera), la vigencia de estas estructuras de
Inteligencia “que mantienen redes de influencia y de proteccién en el mo-
mento de encubrir pruebas y de mantener en el mas absoluto secreto el
destino de los cuerpos de los DDDD?”, y el hecho de que “el trauma de la
violencia represiva sigue latente y se manifiesta por medio del miedo a des-
pertar antiguos rencores o su accién reactiva de apropiar una determinada
memoria oficializada de ese trauma”.

La seleccién de relatos fue otro de los desafios que dieron lugar
a lo que Barrfa Jara nombra (otra opcion: denomina) dramaturgia topogrdfica: la
memoria de los espacios que se van transformando en el tiempo, cuya signi-
ficacion transmuta de generaciéon en generacion, que se rescata a través de la
voz viva de un relato que hizo hincapié no tanto en su aspecto narrativo

sino en el dramatico, es decir, en la accidn.
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La reflexién tedrica se ve inmersa en una trama que debe retro-
traerse, en principio, al Teatro documental y al Teatro politico. Pero este es
solo el punto de partida, ya que Barria Jara se dedica luego a revisar y re-
flexionar en torno a las ideas de festimonio, documento y experiencia de aquellos
relatos (¢re?) constructores de un pasado que, en palabras del autor, “es hoy
objeto de litigio en un campo social en permanente transformacion”.

La relevancia de estos conceptos para poder comprender la ope-
racién que se hace desde la experiencia de App/Recuerdos es fundamental y
sirve para desembocar en unas reflexiones que revisten incluso un caracter
social y antropologico: el lugar del relato, del mito, en la conformacién de la
comunidad, del ser social.

Asimismo, el rescate de lo sensible y las conclusiones finales que
tienen la sagacidad de combinar tanto la participacién en el proyecto como
su posterior revision desde distintas perspectivas disciplinares, nos propo-
nen transitar junto con el autor, una montafia rusa de desaffos practicos y
tedricos, a la hora de reflexionar o construir proyectos sobre la memoria de

un pasado que es y esta presente.
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Recuerdos en transito (App/Recuerdos). La recuperacién politica de
la experiencia

Mauricio Barria Jara
Universidad de Chile

El propésito de la siguiente intervencion es limitado. No pre-
tende discutir a cabalidad las categorias que se expondran. Se tratard mas
bien, por una parte, de describir los objetivos y los procedimientos del pro-
yecto, para luego, invitar a una reflexién sobre los mismos que permita des-
cubrir sus singularidades y aporte especificos. Para esto me serviré de algu-
nas categorias tradicionales de este tipo de obras que trabajan sobre la rela-
cién entre Historia y memoria, tales como documento, testimonio y expe-

tiencia.

El origen del proyecto

El afio 2015 el Instituto Goethe de Santiago me invita a partici-
par en un proyecto sobre memorias que se llevaria a cabo por el reconocido
colectivo aleman Rimini Protokoll en la ciudad de Santiago. Fue asi que en
enero de ese aflo y en el contexto de la presentacion de la obra Santiago Re-
mote realizada por ellos mismos durante el Festival Santiago a Mil (Fitam),
me reunf con Stefan Kaegi a discutir sobre la posibilidad de tal iniciativa. El
antecedente era un trabajo anterior de ellos llamado 50 aktenkilometer (50
kilometros de actas) realizado en la ciudad de Berlin y que consistia en un au-
diorecorrido por el centro de la ciudad de Berlin a partir de los archivos
desclasificados de la Stasi. En un primer momento la idea de Kaegi era més
o menos replicar lo mismo, sin embargo, desde un primer instante vimos la
imposibilidad de tal cosa. En primer lugar, porque en nuestro pais no exis-
ten archivos desclasificados de las policias secretas que operaron bajo la
dictadura (Dina, CNI, Diconcar, etcétera), a pesar de que existen registros
de algunos de sus procedimientos, y de que lejos de estar inoperativas como
en el caso aleman, lo cierto es que estas estructuras de Inteligencia siguen
activas manteniendo redes de influencia y de proteccién en el momento de
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encubrir pruebas y de mantener en el mas absoluto secreto el destino de los
cuerpos de los DDDD, por ejemplo. En segundo lugar, en Chile, a pesar de
que se pueda decir lo contrario, el trauma de la violencia represiva sigue
latente y se manifiesta por medio del miedo a despertar antiguos rencores o
su accion reactiva de apropiarse de una determinada memoria oficializada
de ese trauma, memoria que es administrada en parte hoy por los lugares de
memoria y organizaciones afines que miran con sospecha cualquier otra
forma de reconstituir el pasado. Esto hacia complejo llevar a cabo un pro-
yecto de este tipo, especialmente si de lo que se trataba era de hablarles a
aquellas generaciones que no habian nacido bajo dictadura, es decir, a todos
lo que hoy tienen veinte, veinticinco afios o menos (Imagen 1). Sin duda, la
propuesta tampoco encerraba en si misma una novedad y era necesario
pensar cémo se vincularfa con los serios intentos de recuperacion de la
memoria oral llevados a cabo, principalmente, por estos sitios de memoria,
como villa Grimaldi, en sus colecciones de testimonios de sobtevivientes, o
Londres 38, a lo que se suman las iniciativas de indole estatal de reparacion
como fueron las comisiones Rettig y Valech.

Imagen 1. App/Recuerdos. Foto: Veronica Troncoso

La pregunta que inmediatamente surgié en el grupo de artistas
que armarfa la investigacion era sobre el sentido de un trabajo como este
hoy, mas alla del eslogan de que nunca es suficiente insistir en el no olvido o
que nunca nada serd suficiente para reparar la violencia ejercida sobre el
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cuerpo personal y social de una parte de nuestro pafs. Habia que pensar en
esa insistencia. En qué es aquello que insiste, qué significa que algo insista.
El proyecto App/Recuerdos consiste basicamente en la construc-
cién de un repertorio de relatos de personas que cuentan algo que les haya
pasado entre 1970 y 1989. Se trata de indagar en aspectos mas cotidianos,
aunque vinculados con el perfodo histérico. Asi los relatos tienen que ver,
de manera directa o indirecta, sobre los acontecimientos historicos que
matcaron nuestras vidas. Esta idea de que la historia marca la vida, impron-
ta nuestros cuerpos, de que la historia en definitiva se hace experiencia en
nosotros. Esta es la gran hipétesis de la obra. Pensamos entonces, que habr-
fa que buscar historias que tuviesen una particularidad antes que un caricter
de representatividad, que hablasen de dimensiones mas cotidianas o aspec-
tos menos mencionados en los habituales testimonios de memoria. Buscar
ademds que estos relatos fuesen contados en directo, de alguna manera i
real time, con lo que adquirirfan una condicién fuertemente performativa de
presente; que pusieran al auditor en un presente de la escucha. Finalmente,
estas historias debian situarse en un lugar especifico de la ciudad, es decir,
hablar de cosas que pasaron en un antes temporal, pero situando al escucha
en el presente de un lugar. El sitio especifico adquiere asi, en cierto modo,
la condicién de contenedor escenografico; aunque solo relativamente, pues-
to que, producto de la neoliberalizaciéon del mercado inmobiliario, nuestra
ciudad ha sufrido un cambio radical en estos ultimos veinte afios, por lo que
muchos de los lugares descritos en los relatos hoy ya no existen. Esquinas
céntricas donde alguna vez sefiored una tienda como Los Gobelinos, origi-
nariamente espacio selecto de encuentro y consumo de las clases altas, don-
de hoy permanece el edificio en el que se asienta otra tienda Hites, que re-
presenta un imaginario ligado a lo moderno, al consumo globalizado, a la
relacion de las clases medias con el mundo. O el lugar donde estaba la carcel
por donde pasaron la mayor parte de los presos politicos que hoy es un
centro financiero donde una sucursal del banco Santander aplasta la memo-
ria de ese lugar. Imaginamos entonces la ciudad como una superficie
epidérmica en la cual habrian quedado registrados los rasgufios y rasmilla-
duras, los moretones y desgarros que conformaron esta realidad, y que los
procesos politicos recientes han tendido a borrar o a maquillar. Una especie
de piel que esconde las huellas de esta historia, que estos relatos debieran
volver a hacer presente, como una huella sénica, la memoria urbana de la

ciudad. Memotia que es hoy nuestro presente.
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Técnicamente App/Recuerdos es un audiorecorrido compuesto
por esa serie de archivos sonoros de relatos que se descargan por medio de
una aplicacién que funciona por GPS al teléfono o Ipod del transeunte.
Cada persona portard un mapa virtual de una determinada zona del centro
de Santiago en la que apareceran graficados puntos. Al llegar al punto se
descarga el archivo. El conjunto de los puntos construye una dramaturgia
topografica, que se sucede mas como un flujo de intensidades que como un
relato unitario y organico. En efecto, no existe un recorrido determinado,
cada usuario armara el trayecto como le parezca (Imagen 2). La obra con-
tara con cerca de 80 archivos de relato y unos 20 o 25 archivos sonoros de
indoles diversas: archivos radiales, bandas sonoras, musica, etc.

Imagen 2. App/Recuerdos. Foto Verdnica Troncoso

El trabajo que expondré, tanto por su sentido como por sus
procedimientos, responderfa a una forma de arte o teatro documental. Esto
porque el horizonte en el que se proyecta tiene que ver, por una parte, con
la recuperacion de un sentido histérico de la experiencia humana y, por
otra, porque aspira directa o indirectamente a legitimar o validar aquello
desde la presencia de un rea/ (antes que de una ficcién). Pero lo documental,

asi como la nocidon misma de documento ha variado dramaticamente a lo
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largo del siglo XX, lo que en sus inicios se entendié por tal no es lo mismo
que hoy, principalmente porque la nocién de Historia que sustentaba uno u
otro modelo es lo que se ha modificado. Por eso debiéramos hablar de un
devenir documental en el teatro contemporaneo antes que de una recuperaciéon
del Teatro Documental, categoria acufiada estrictamente por Piscator y
Weiss. Por otro lado, no nos referiremos a obras que trabajen especifica-
mente lo documental como su medio articulador, pues hay un sinnimero de
usos de este recurso hoy en el arte en general. En muchos casos lo docu-
mental es apenas una referencia o contribuye a intensificar un instante de un
relato ficcional, incluso en muchos casos éste interactia de igual a igual con
el texto ficcional constituyendo una genuina alegoria (de Mann, 1990) que
viene a tensionar capas textuales para amplificar lo inabarcable que pueden
ser, a veces, determinadas situaciones de la vida de las personas y las socie-
dades®2.

Lo que vamos a revisar a continuacién son entonces un par de
nociones en el que ha devenido lo documental. Partiremos por revisar la
idea de teatro propiamente documental y la nocién de documento e historia
asociada a él. Luego la nocién de testimonio y su vinculo con una nueva
historiografia, para finalmente intentar, por medio de la comparacién con
las primeras, proponer un tercer modo de este devenir que a mi juicio es el
que operatia en el proyecto que he descrito.

Documento y la escena documental

El uso de lo documental como articulador de la dramaturgia de
una puesta en escena proviene originalmente del Teatro Politico de Erwin
Piscator. La aparicion del concepto de “Teatro politico” estuvo asociado a
la emergencia de los procesos revolucionarios que activaron hacia fines del
siglo XIX una singular conciencia sobre la historicidad de la condicién
humana. Aunque habia sido el pensamiento burgués ilustrado el que habia

abierto el problema durante el siglo anterior, no va ser sino hasta Marx que

52 Un interesante ejemplo de aquello lo encontramos en la obra de Carlos
Cerda Lo gue esti en el aire montada por ICTUS en 1986. En ella Cerda incorpora en
voz de un personaje el relato testimonial real de una mujer que sufrié secuestro y
tortura. Otro caso es cuando la dramaturgia ha sido elaborada desde una investiga-
ci6én previa y los textos se basan en testimonios, pero éstos son modificados ficcio-
nalmente. Tres Marias y un rosa de Benavente es un buen ejemplo de ello.
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esta condicion histérica sera comprendida como un devenir material y no
como una hipéstasis temporal a la que estarfa suscrita la humanidad en su
totalidad. El pensamiento marxista descubre esta dimension de concretitud
radical de la historia al asociarla al devenir de las relaciones de produccién.
Es por ello que para Piscator un teatro politico tenfa como misién primor-
dial producir ante todo conciencia, no tanto sobre la situacién de explota-
cién, sino sobre esta radical historicidad en la que los sujetos, en cuanto
sujetos sociales y no solo individuos, se debatian para producir su existen-
cia. Sostenia Piscator que “Elevando lo escénico a lo histérico” (2001: 202),
el teatro politico se distanciaba de formas militantes y doctrinarias propias
del naturalismo burgués y se proyectaba como una epistemologia artistica,
como un medio de y para el conocimiento de esta historicidad, requisito
para la realizacién de un teatro revolucionario. De lo que se trataba no era tan
s6lo propagar una determinada concepcién de la vida, sino de probar que esa
concepciodn serfa la valida para ese tiempo, y el modo de hacerlo era pene-
trando cientificamente en el asunto (112). Este ingreso cientifico implicaba
exceder teatralmente tanto la accién como al personaje individual para con-
frontarlos con las grandes fuerzas de la historia, de tal manera que lo que
saliera subrayado fuera el asunto por sobre el individuo y los sucesos sobre
los sujetos. El procedimiento con el que experimentd Piscator para conse-
guir tal cosa fue la utilizacioén del cine y la fotografia como documentos de
la realidad. Independientemente de que no teorizase de manera explicita
sobre el recurso, para Piscator, el documento respondia a una concepcién
tradicional de la Historia, para la que éste constitufa el elemento probatorio
capital y definitorio: no hay historia sin documentos, se enseflaba a inicios
del siglo XX. En palabras de Le Goft:

El documento que, para la escuela historica positivista
de fines del siglo XIX y de principios del XX, sera el fun-
damento del hecho histérico, si bien es el resultado de una
eleccion, de una decisién del historiador, parece presentar-
se de por si como prueba historica. Parece poseer una obje-
tividad que se contrapone a la intencionalidad del monu-
mento. Por lo demas, se afirma esencialmente como un tes-
timonio escrito (1991: 231).

El término “documento” deriva del latin documentum que provie-

ne, a su vez, de docere, “ensefiar”. De ahi que su significado esté estrecha-
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mente asociado a la idea de prueba que demuestra y ensefla la veracidad de
un hecho histoérico. Sin embargo, ya en la década de los 30 del siglo XX, la
Escuela francesa de los Anales habia generado una ampliacién de la nocién
al considerar “documento” a una variedad de testimonios mas alla de los
escritos. Para Le Goff estd auténtica revolucion documental (232) implicara
también una profunda transformacién de los estudios histéricos, pues rele-
vara la importancia de la memoria colectiva como fuente de la historia:

El interés de la memoria colectiva y de la historia ya no se
cristaliza exclusivamente sobre los grandes hombres, los
acontecimientos, la historia que transcurte de prisa, la his-
toria politica, diplomatica, militar. Esta ahora se ocupa de
todos los hombres, comporta una nueva jerarquia mds o
menos supuesta de documentos, coloca por ejemplo en
primer plano para la historia moderna el registro parroquial

que conserva para la memoria a todos los hombres (232).

Es sobre esta concepcion de documento ampliado que trabajara
de modo intuitivo Piscator, pero también el inventor del término “Teatro
Documento”, el aleman Peter Weiss (1976), tal como lo enuncia en el si-

guiente manifiesto:

El Teatro-Documento es un teatro de informaciéon. Expe-
dientes, actas, cartas, cuadros estadisticos, partes de la bol-
sa, balances de empresas bancarias y de sociedades indus-
triales, declaraciones gubernamentales, alocuciones, entre-
vistas, manifestaciones de personalidades conocidas, repor-
tajes periodisticos y radiofénicos, fotografias, documentales
cinematograficos y otros testimonios del presente constitu-
yen la base de la representacion. El teatro-documento re-
nuncia a toda invencion, se sirve de material auténtico y lo

da desde el escenario sin variar su contenido elaborindolo
en la forma (99).

Aqui el punto critico no radica en una cuestiéon de formatos o
de variedad de formatos, sino en el supuesto antes indicado por Le Gotf. El
documento para ser tal se supone objetivo, al tiempo que se objetiviza el
suceso historico. El documento debe trascender a la persona, a la evidencia
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de la experiencia individual, colocarse por sobte ésta, es no subjetivo. De
este modo el documento a la larga pasé a ser el dispositivo del discurso
dominante, y por consiguiente, desde ya, borraba las dimensiones de lo
cotidiano, lo pequefio, lo matginal. Establecia como importantes determi-
nadas condiciones factuales: lo institucional tanto politico como social.

El cuestionamiento mas fuerte a este modo de hacer la historia
fue llevado a cabo en la década de los “70 y ‘80 por la llamada Nueva histo-
riograffa (White, 1992; Le Goff. 1991; Ricoeur, 2000; De Certeau, 1999),
que pusieron en un primer plano la cuestion del relato y la memoria.

No obstante, esta polémica encuentra uno de sus lugares inau-
gurales en los trabajos realizados por Michel Foucault a finales de los ‘50
sobre la institucién psiquiatrica y el régimen carcelario. Foucault abre lo que
posteriormente se denominard la “historia de las mentalidades”. Genealogia
sera el concepto que describe este nuevo estado de la disciplina. Una genea-
logfa, nos sefala Foucault (1991), consiste en una interrogacién por el ori-
gen, pero no entendido como punto fundacional al cual habria que retornar,
como una esencia o una verdad perdida. A diferencia de la historia que en
su sentido moderno piensa el origen como teleologfa y, por tanto, los diver-
sos acontecimientos como piezas que van engranandose necesariamente en
funcién de su finalidad predeterminada, la genealogia pone su interés en la
singularidad de los sucesos, “en aquello que pasa desapercibido por no tener
nada de historia—Ilos sentimientos, el amor, la conciencia, los instintos—
captar su retorno, pero en absoluto para trazar la curva lenta de una evolu-
cién, sino para reencontrar las diferentes escenas en las que han jugado
diferentes papeles; definir incluso el punto de su ausencia, el momento en el
que no han tenido lugar” (7).

A la genealogia le interesa la historia desde sus discontinuidades;
no se trata de reconstruir las raices de una identidad categérica, la de un
autor o la de un receptor modelo, no se trata de buscar alguna unidad de la
que provendrian formas candnicas, “ismos”, o tendencias. Importa, por el
contrario, apuntar a la historia desde “sus intensidades, sus debilidades, sus
furores secretos, sus grandes agitaciones febriles y sus sincopes” (12), —lo
que Foucault denomina— “el cuerpo mismo del devenitr” (12), apuntar a
eso que llamabamos, lineas atrés, insistencia-del-origen. Por ello finalmente,
es el cuerpo aqui el sujeto de la historia: “El cuerpo: superficie de inscrip-
cién de los sucesos |[...]. La genealogia, como el andlisis de la procedencia,
se encuentra por tanto en la articulacién del cuerpo y de la historia. Debe
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mostrar al cuerpo impregnado de historia, y a la historia como destructor
del cuerpo” (14-15).

El cuerpo para Foucault no es sencillamente una superficie pa-
siva de inscripcion. El cuerpo se transforma, experimenta encarnadamente
la fuerza de ley del orden histérico. Por lo mismo el cuerpo se constituye en
funcién especular con la subjetividad, como un estadio del espejo. El sujeto
se reconoce en esta reforma del cuerpo, en la ley inscrita incorporada radi-
calmente sobre la carne. Es una otredad desde donde puedo evidenciar mi
propia constituciéon. Asi también la genealogia apunta a la singularidad de
los sucesos desde donde se evidencia la singularidad de los sujetos. Este
acento de Foucault me parece central y sobre él volveremos mas adelante
para diferenciar el testimonio de la experiencia, tal cual la queremos enten-
der. La lectura foucaultiana de la historia serd, entonces, uno de los antece-
dentes de esta nueva historiografia que viene a cuestionar los postulados de
una disciplina ain anclada en una concepcioén cientificista y archivistica. En
contra de aquello se postulara la revalorizacién de la vida cotidiana, de los
eventos matginales y de la vida de los actores subalternos de la historia. En
este contexto el concepto de documento se desplazara hacia el de testimo-

nio.

Testimonio y escena testimonial

La nocién de testimonio ha sido ampliamente debatida en los
ultimos afios, principalmente en el campo de la literatura y los estudios cul-
turales y sociales latinoamericanos. En términos generales podemos enten-
der por testimonio un relato en primera persona, que valoriza la subjetivi-
dad del testigo con toda su carga emotiva e individual. Su rendimiento poli-
tico ha tendido a asociarse al hecho de que permite que el habla de los suje-
tos subalternos salga a la superficie, otorgandole valor y la condicién de un
antecedente historico. Para muchos el testimonio puede ser pensado como
una forma alternativa de narracién histérica que se contrapone a la narrativa
del discurso historiografico oficial del poder, tanto por los hechos que testi-
fica, como por la consideracién al caracter subjetivo y emocional que supo-
ne la retérica de su enunciacion. Al testimonio, ademas, a diferencia del
discurso histérico tradicional, le importa la pluralidad de voces, pone su
acento en lo polifénico antes que en lo monologal (Achugar, cit. en Blair,
2008: 86). El testimonio, la mayoria de las veces, es también una denuncia
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por su atencion al otro y a la “historia otra”: denuncia los excesos del poder,
denuncia la marginacion, denuncia el silencio oficial. (87); [...] como regis-
tro de la voz del otro (87). Para Elizabeth Jelin (2002), por su parte, el tes-
timonio se relaciona con una forma subjetiva de la historia basada en la
experiencia que tuvo lugar en la memoria. Para la investigadora social el
problema de la memoria constituirfa hoy un lugar ineludible para una histo-
riografia que quisiera pensarse problematicamente. No sélo porque pone en
tension los lugares de enunciacién de los discursos oficiales o valida los
aspectos emocionales y afectivos como componentes de su narratividad
sino, por sobre todo, porque la memoria viene a hacer visible la historicidad
misma de los discursos historicos, en cuanto que: “Los cambios en escena-
rios politicos, la entrada de nuevos actores sociales y las mudanzas en las
sensibilidades sociales inevitablemente implican transformaciones de los
sentidos del pasado (69). Por lo que

La significacién de los acontecimientos del pasado no se esta-
blece de una vez para siempre, para mantenerse constantes e
inmutables. Tampoco existe una linealidad clara y directa entre
la relevancia de un acontecimiento y el pasado del tiempo cro-
noldgico, en el sentido de que a medida que pasa el tiempo el
acontecimiento va cayendo en el olvido historico, para ser re-
emplazado por otros eventos mas cercanos (70).

El pasado es hoy objeto de litigio en un campo social en perma-
nente transformacioén, en el que los diversos actores ingresan con sus sensi-
bilidades particulares a seleccionar y enfatizar determinados sucesos y pers-
pectivas en desmedro de otros: en otras palabras, habitamos en la emergen-
cia de nuevas subjetividades que reclaman sus espacios de legitimidad. Ante
esta emergencia, Jelin llama a “historizar la memoria”, pues este poder di-
seminador que para muchos autores comportarfa lo testimonial, entra en
contradiccién cuando queremos asignarle una funciéon de verdad. La misma
Jelin plantea que “la memoria, como el proceso de recordar, ordenar e in-
terpretar subjetividades humanas comporta un problema cuando pensamos
en la verificabilidad de los datos y por consiguiente la autenticidad de los
relatos, ya que pueden cometerse errores al momento de realizar las asocia-
ciones que permiten el recuerdo y la transmision de éste” (64).

Pero esta demanda que se cierne sobre el testimonio no viene
dada solamente por su condicién de potencial material histérico, sino que le
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es consustancial, en la medida que el testimonio se ha pensado desde el
modelo juridico del testigo. Para Ricoeur (2008) todo testimonio considera
dos elementos que se articulan. Por un lado, “la asercion de la realidad fac-
tual del acontecimiento relatado” (211), por otro la “certificacion o autenti-
cacion de la declaracion por la experiencia de su autor” (211) lo que él llama
su presunta fiabilidad. Esta condicién marca el carcter de autoreferencialidad
en la que consiste el testimonio; sin embargo, esta “autodesignacion se ins-
cribe en un intercambio que instaura una situacién dialogal” (212), que re-
clama del que escucha su fianza sobre lo expresado. Por ello, el testigo, nos
dice Ricoeur, “testimonia ante alguien la realidad de una escena a la que dice
haber asistido y con ello pide ser creido” (212). Es decit, el testimonio im-
plica una intencionalidad perlocutiva en su propio acontecer enunciativo:
reconstituye una escena constituyendo otra con la que desea influir en el
auditor con el fin de que éste tome partido sobre el mismo. El discurso
testimonial tendrfa entonces un fin pragmatico, una pretensiéon de intervenir
sobre la realidad. Tal vez el problema viene dado por eso que algunos auto-
res han llamado la urgencia del texto testimonial, toda vez que el testimonio
es convocado precisamente cuando los discursos oficiales no pueden o no
quieren dar cuenta de la emergencia de un trauma o simplemente no pue-
den hacerse cargo de un determinado punto de vista de un acontecimiento.
Ahi entonces, ante la urgencia es que el testimonio es conminado a compa-
recer para certificar la ocurrencia efectiva de lo sucedido. El testimonio se
convierte asi en medio probatorio de una realidad existente afuera del relato
mismo, una garantia de certeza de un hecho exterior al relato; entonces
empieza a operar ahf una exigencia de verdad que necesariamente convierte
al testimonio en objeto de archivo y lo atrapa en la logica del documento.
Esta exigencia, finalmente, obliga a desplazar lo subjetivo a lo colectivo.
Para Beverly (2010), por ejemplo, la testificacion del testigo esta primor-
dialmente interesada por la representatividad de un grupo o una comunidad
(89); de alguna manera, el testimoniante pretende encarnar una especie de
yo-social. El yo-personal se convierte, asi, en un representante de los sin
voz; a pesar de la primera persona de su relato, deviene una muestra docu-
mental.

El testimonio termina por asimilarse a (o ser asimilado por) la
légica del archivo —en el sentido que Derrida (1996) cuestiona este proce-
dimiento— vy, de este modo, a veces, convertido sin mas en un documento,
pero de otra oficialidad, de la oficialidad de la victima o la del derrotado o la
del sujeto subalterno, en el que la fuerza se ley se cumple tal cual, solo que
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en un sentido inverso. Al respecto resulta clarificador lo que plantea la his-
toriadora Joan Scott sobre lo limitante que ha sido para los llamados histo-
riadores de la diferencia, recurrir a estas estrategias de documentar las expe-
riencias de otros:

Es precisamente este tipo de apelacion a la experiencia co-
mo evidencia incontrovertible y como punto originario de
la explicacién, como los fundamentos en los que se basa el
analisis, el que le quita fuerza al impulso critico de la histo-
ria de la diferencia. Al mantenerse dentro del marco epis-
temoldgico de la historia ortodoxa, estos estudios pierden
la posibilidad de examinar esas suposiciones y practicas
que, en primer lugar, excluyeron considerar la diferencia.
Toman como evidentes las identidades de aquellos cuya
experiencia esta siendo documentada, y de este modo natu-
ralizan su diferencia. Ubican la resistencia fuera de su cons-
truccion discursiva, y hacen real a la agencia como un atri-
buto inherente de los individuos, descontextualizindola
(1992: 47-48).

En efecto, la critica de Scott se asienta en el hecho que la expe-
riencia es también una construccién y no simplemente el relato automatico
de lo vivenciado. La experiencia se construye, eso significa en sentido estric-
to que es una narracion y por ende es inseparable de sus ser-relato. La ver-
dad o no verdad no radica entonces en una referencia a algo afuera-del-
relato, sino que sucede en la estructura discursiva misma. El marco episte-
molégico ortodoxo, como lo llama Scott, supondria el testimonio como
prueba de una existencia afuera y eso es lo naturalizante de la diferencia,
como si la diferencia fuese una ocurrencia objetiva y no desde siempre tam-
bién una construccién discursiva, una representacion. Asi, entonces, mien-
tras el testimonio comparezca dentro de una determinada concepcién de la
historia como disciplina normalizada, por mucho que la historiografia con-
temporanea haya abandonado el paradigma teleolégico, por mucho que
prime la idea de que no hay una sola verdad, sino que la verdad histérica es
diversa, el hecho de pensar el testimonio como medio de prueba tensiona

sus posibilidades criticas, pero no las disuelve necesariamente.
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De la singularidad del sujeto a la singularidad del suceso: el descalce
dramatico de lo testimonial

Algo comienza a develarse en estas breves digresiones concep-
tuales. Que el documento y el testimonio responden a sendas tendencias
historiograficas que oscilan entre un objetivismo positivista y un subjetivis-
mo constructivista, segin las denomina Jelin (2002). Entiendo que esta
clasificacion resulte en extremo teduccionista, pero nos permite pensar la
posibilidad de un entremedio o un lugar intersticial en el que lo que se parti-
cularice ya no sea el sujeto enunciador, si no mas bien el suceso mismo.
Qué duda cabe que, desde un punto de vista factico, lo particular de un
relato deriva primigeniamente del individuo que cuenta, es la individualidad
personal la que se juega como garante de la singularidad, aun cuando aque-
llo haya sido vivido por muchos. Pero si de lo que se trata aca es de memo-
ria colectiva, aquello que imaginamos estarfa mas cerca del mito que del
testimonio o del documento en un sentido estricto. Recordemos lo que
sefiala Nancy sobre el mito: “hay hombres reunidos y alguien les narra un
relato. No se sabe todavia si estos hombtes reunidos forman una asamblea,
si son una horda o una tribu. Pero decimos que son “hermanos”, porque
estan reunidos, y porque escuchan el mismo relato” (2000: 81). Es en torno
a un mito que se redne una comunidad. Lo comin, el ser comin de la co-
munidad consiste en este compartir un relato: escena en la que un hombre
narra a otros algo y esos otros reviven con cada frase el acontecimiento
fundacional por el que la comunidad lleg6 a ser tal. L.a comunidad sucede
en el ritual o en la perfomatividad de ese relatar. No hay comunidad como
cosa fija, la hay cada vez que compartimos lo comun: el relato del mito.
Pues, ¢qué es lo comun sino las historias que circulan de boca en boca y que
configuran, antes que una identidad descriptible, una sensacién de perte-
nencia, un espacio comun compartido o una “estructura de sentimientos”
en el decir de Raymond Williams? ¢Qué se comparte y reparte, sino esas
historias? Es ése el asunto del tan conocido texto de Benjamin E/ Narrador
(2008), en el que nos ofrece una historia afectiva del relato oral que él con-
trapone a la novela y en general a la narracién escrita, reproducida técnica-
mente por medio de la imprenta.

La necesidad de volver a la comunidad es entonces la necesidad
de volver a la experiencia entendida como ese paulatino tramado de histo-
rias singulares y esencialmente inconclusas que conforman humanidad. Por
eso mismo, la comunidad no es algo realizable, es aquello siempre por reali-
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zar, lo que esta siempre por venir. Volver a la comunidad, volver a la expe-
riencia, es recuperar el deseo o el relato del deseo como posibilidad de una
otra humanidad. El deseo, como la potencia, encuentra en la capacidad de
ficcionar su modo de ser mas auténtico. Lo que se recupera en el mito no es
pues un determinado contenido, la verdad de una sabiduria perdida y atavi-
ca o la férmula de una religazén con un determinado sentido de lo sagrado.
En el mito, como lo afirma Nancy, se halla lo que finalmente retine en la
comunion de los individuos la posibilidad de una transformacién de la rea-
lidad: “En efecto, el pensar mitico (...) no es otra cosa que el pensamiento
de una ficcién fundadora, o de una fundacién por una ficciéon” (Nancy,
2000: 96).

Pero la comunidad en el mito implica también una relacién con
el tiempo. Para Benjamin experiencia y memoria se encuentran estrecha-
mente ligadas. Pero la manera en que Benjamin concibe la memoria la liga
profundamente a la percepcion sensorial y a la particularidad estética de los
fenémenos. Al respecto Mario Molano (2014) propone que:

el desarrollo del concepto benjaminiano de experiencia, tan
cargado de matices, corre al menos en tres direcciones si-
multaneamente: a) hacia la recuperacién de la riqueza mis-
ma de lo sensorial, su capacidad expresiva y la vinculacién
emotiva que alli parece superar los limites de la relacion su-
jeto/objeto; b) hacia el potencial mnémico y cognitivo de la
expetiencia que abre la posibilidad de crear formas de me-
moria y conocimiento integrativas y no restrictivas, a través
de las cuales los individuos construyen sentido de mundo
en didlogo critico con las tradiciones y los distintos ambitos
del conocimiento; y ¢) hacia la reflexién histérico-critica de
las formas de experiencia acumuladas histéricamente y las
relaciones conflictivas de poder que se han desarrollado en-
tre ellas (175-170).

De lo que se trata, entonces, es de una memoria del detalle, una
memoria de las pequefias cosas, de las imagenes fugaces que registra un
paseante, en oposicién a una memoria de lo general y de lo supuestamente
relevante, siempre muy poco concreta. El punto es que, a través de esta
focalizacion en lo particular, en lo efimero o lo intempestivo, es que logra-
mos, por medio del relato, construir un nexo entre la actualidad y la tradi-
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cion. La experiencia es un modo de relacionarse con la temporalidad y, por
ende, con la historia. Ta clasica referencia al angel de la historia (el Angelns
Novus), que mientras su cuerpo y alas se proyectan hacia el futuro su cabeza
se vuelve con los ojos bien abiertos hacia las ruinas del pasado, nos brinda
una pista definitiva: “Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de
datos, ¢l ve una catastrofe unica que amontona incansablemente ruina sobre
ruina, arrojandolas a sus pies. Bien quisiera él detenerse, despertar a los
muertos y recomponer lo despedazado” (Benjamin, 1989: 183). El pasado
para Benjamin no es algo simplemente asible por una suerte de empatia que
podamos sentir por la acumulaciéon de datos que configuran un conjunto
discreto y completo. Por el contrario, el pasado se nos presenta como un
paisaje de ruinas, de fragmentos inconexos, que solo advienen a una unidad
transitoria y siempre provisional (precaria) en el instante del ahora: “Esa
recuperacion [...] solamente puede lograrla la memoria, pero no aquella que
recuerda y repite intencionalmente, sino aquella que, en un breve instante de
destello, ilumina el sentido mismo del acontecimiento pasado para hacerlo
incidente en el presente” (Rosas, 1999: 180).

La historia es indefectiblemente discontinua y, por lo tanto, de-
be ser construida, ni siquiera reconstruida, pues no hay posibilidad de tota-
lidad y organicidad alguna. Esta construccién, en efecto, no genera conti-
nuidad, se aparece mas bien como un montaje inorganico de piezas que se
ensamblan a propodsito de una imagen. El abora no es una intuicion trascen-
dental, es una imagen o una fisonomia que experimento y que logra yuxta-
ponerse con otra imagen como un recuerdo de la infancia despertado por la
visién de un antiguo juguete en un escaparate. Es pues un destello finito y
de cierto modo intempestivo. Este modo de entender la historia y acceder al
pasado desde la historia presente queda bien definido en su concepto de
imagen dialéctica:

No es que lo pasado arroje luz sobre lo presente, o lo pre-
sente sobre lo pasado, sino que imagen es aquello en donde
lo que ha sido se une como un relampago al ahora en una
constelacién. En otras palabras: imagen es la dialéctica en
reposo. Pues mientras que la relacién del presente con el
pasado es puramente temporal, la de lo que ha sido con el
ahora es dialéctica: de naturaleza figurativa, no temporal.
(Libro de los Pasajes, 2005: 465, cit. en Molano, 2014: 170)
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Para Benjamin el pasado y el ahora no son compartimentos de
un tiempo cronolégicamente medible, lineal y sucesivo: son unidades de
experiencia humana vivida. El pasado y el ahora se yuxtaponen continua-
mente en la experiencia, como constelaciones de afinidades que se conectan
precisamente en la correspondencia fisionémica de las cosas. Los detalles,
los rasgos expresivos de los fenémenos se encuentran y se atraen como
imanes, resultando de ello el destello de un recuerdo. Lo que nos permite
volver a constituir una afinidad misteriosa y perdida en el tiempo cronolégi-
co. Una memoria incrustada en lo particular, en las fisonomias de las cosas
vuelve la historia hacia los sucesos antes que a los sujetos. Son, pues, los
sucesos, los realmente particulares: es ese recuerdo de infancia el que es
singular y constituye posteriormente mi singularidad personal; soy lo que
me ha pasado, pero lo que ha pasado es algo permanentemente reelaborado
por un devenir de asociaciones que alumbran cada vez en el ahora de una
vivencia, construyendo eso que Benjamin llamé propiamente experiencia y
que solo es en el relato. De lo que se trata entonces es de hacer experiencia
de la historia o de recuperar la historia como experiencia. En este sentido,
las experiencias construyen al individuo tanto como el individuo construye
experiencias (Scott, 2001). La condiciéon de relato de algin modo marca un
mas alld del sujeto enunciante, pero no en términos de representatividad.
Los relatos no representan a alguien o a un grupo. A la larga, como expe-
riencia compartida, como historicidad experimentada constituyen a la co-
munidad y de esta manera, se autonomizan. Por eso plantea Scott que las
experiencias nos forman a nosotros mismos, que nuestros relatos no son
particulares en si mismos, pues suponen la acumulacién de una diversidad
de relatos anteriores, suponen un repertorio antes que un archivo (Taylor,
2015). Ninguna historia es particular porque la narre un yo en primera per-
sona, lo que hace particular una historia son las circunstancias involucradas,
la situacién, y eso es lo que habla mas que de una memoria histérica, de una
memoria dramatargica. La comunidad es el hacer experiencia de aquel suce-
so fundacional. Hacer experiencia entonces es diferente del acontecimiento
mismo: es el modo de habérselas con él. La comunidad trata sobre la dife-
rencia entre experiencia y acontecimiento, un entre en el que tiene lugar el
transito al otro y la urgencia de la comunicacién, en cuanto lo que junta es
el relato. Es precisamente ese el material de todo narrador que, en palabras
de Benjamin, “toma lo que narra de la experiencia; [de] la suya propia o la
referida. Y la convierte a su vez en experiencia de aquellos que escuchan su
historia” (Benjamin 2008: 65).
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Una memoria dramatica

Entonces, ¢sobre qué recursos se plante App/Recuerdos? ;Qué
operacion es la que desea poner en marcha? ;:Como operamos en esta obra?

1. Se traté de no testimoniar lo importante. Algunos regimenes del
testimonio también han devenido oficiales. Hay una alteridad ofi-
cial, una retérica de la memoria y la violencia dictatorial y esta ofi-
cialidad no actia necesariamente como optesora o inhibidora como
el relato hegemonico del vencedor o del poder. Actia de manera,
como dice Beatriz Sarlo (2005), de capturar el presente en una ima-
gen unidimensional. Por eso estibamos interesados en construir
una memoria que diera cuenta de otras diferentes conformaciones a
las que el régimen del testimonio sobre la dictadura nos tenia acos-
tumbrados.

2. Buscar el punto dramatico y no el eje narrativo. El foco esta en lo
que hizo mas que en lo que vio. Lo que le pasé fue producto de
una accién. El centro del relato es una accidn, es decir, algo que
hizo o hacfa en ese tiempo, no sélo algo que le ocurrié ni menos
que vio, el régimen del testimonio giraba asi a régimen dramatico
del relato. Por lo mismo habia que evitar comentarios, exposicién
de ideas o manifiestos de cualquier especie. No se trata de saber lo
que piensa sobre la situacién sino conocer lo que hizo en ese tiem-
po v en ese lugar y como aquello pudo tener consecuencia para el
presente de él o en general de la época. Son contadas en primera
persona como si hablasen directamente al auditor, es a él a quien
cuentan. La primera persona se intensifica por una condicién per-
formativa que adquiere el relato. Algo quiero hacerle también al au-
ditor, pero no el simple hecho de que me crea. Los relatos no se
enfocan en la veracidad de lo ocurrido, sino en un posible efecto:
los relatos no simplemente informan, quieren generar un efecto en
el auditor.

3. Habia que contar como si contase por primera vez. Contar es un
acto performativo par excellence finito e irrepetible, en cambio la
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légica del testimonio se rige mas por la repeticion, la constancia.
Mientras el testimonio es constancia en el tiempo, la experiencia es
insistencia fugaz. Por ello buscabamos generar un ¢fecso intempesti-
vo en el relato de modo que el auditor sintiera esa complicidad, esa
impresién de que me contaba a mi, en un encuentro aparentemente
casual, habia que producir presencia del relato, una memoria de la
insistencia antes que una mera repeticién de lo mismo.

Es habitual que el testimonio abandone su origen oral y sea estan-
datrizado por medio del régimen de la letra. Se cuenta una cosa del
mismo modo, se constituye una memotia colectiva a través de un
procedimiento de prétesis de la oralidad. Se fija lo inestable, lo in-
decidible. El silencio se torna espacio vacio. La realidad coincide
con su declaracién. Por esto, insistir en lo cotidiano, en relatos que
mostrasen el lugar menos épico de la lucha: la vida en clandestini-
dad, relatos de nifios, vida nocturna en dictadura, relatos de defen-
sores del golpe, gente de derecha, hitos de la época. Se trataba que
pudieran convertir en relato propiamente ese recuerdo, que fuesen
historias y no meras anécdotas o imagenes fragmentarias. A dife-
rencia de la idea de memoria, el recuerdo tiene algo de intempesti-
vo; pero nos propusimos que los testimonios contaran realmente
historias, y no anécdotas o imagenes desarticuladas. Se trataba de
hacer la grabaciéon en los lugares donde ocurri6 y por eso se inten-
taba que partieran contextualizando: “en ese tiempo esto era asi, yo
en ese tiempo hacia tal cosa y me pasé tal otra”

El objetivo del testimonio es darle voz al sujeto subalterno, se
podria pensar que su foco se encuentra en el sujeto de la enuncia-
cién. En cambio, en este proyecto hay un centramiento en el relato
mismo: en la experiencia. Y esto porque desaparece la individuali-
dad y aparece la voz. La voz es un excedente. Suspender por un
instante la persona del individuo, dejar aparecer la singularidad de
un timbre de voz, lo reconocible de un paisaje sonoro urbano y un
relato: una voz sin rostro, sin embargo, un devenir sujeto de la his-
toria misma en la singularidad del que relata, aunque lo que cuente
sea una experiencia vivida por muchos. Tal vez, por lo mismo,
App/ Recuerdos nunca pretendié tener un objetivo histotriogrifico, y
es eso desde ya lo que lo diferencia levemente de otros tipos de ar-
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chivos sonoros semejantes. De lo individual-personal a la historici-
dad de los sujetos. Historias que no se confrontan con lo particular
netamente privado, sino subjetividades que se confrontan a una
dimensién de lo histérico.

Por eso mismo no hubo en este proyecto una pretension de verdad
o validacién de verdad, eso lo aleja de un modo de entender el tes-
timonio. No hay funcién de verdad en el sentido de una disciplina
normalizada, buscamos, mas bien, la yuxtaposicion de imagenes
que chocaran dentro de los recuerdos del mismo auditor. El no se
preguntara por la verdad, sino por el sentido dramatico de los acon-
tecimientos, esto es, sobre el caracter de huella performativa que
ahf acontece en la escucha: en ese tiempo hice tal cosa, declaran los
relatos, lo que interpela accionalmente al presente: ¢Qué harfa yo
enfrentado a tal situacién? Abandonar una pretension de verdad
implica también el desplazarse del sujeto al relato mismo, del sujeto
a la situacion. No es el quien individual lo que interesa, no pone-
mos el énfasis en él, en que logremos identificarlo o reconocer un
tipo, un caracter o un gestus social, lo que importa es lo que le ocu-

tri6 y secundariamente le ocurrié a él a proposito de que hizo algo.

Este descentramiento del sujeto respecto de la situacion, del relato
en tanto relato es lo que queremos denominar “experiencia”. Son
los relatos los que configuran las fisonomias de lo que ha sido y es
ahora. No los datos contrastables, ni el imperio resistente de un tes-
timonio. La experiencia es la forma de la mitante, y la experiencia
tal cual la imaginaba Benjamin adquiere su poder precisamente de
la oralidad (Imagen 3). Lo que en definitiva insiste es la voz, pero
no aquella que tiene la extension del agora publica (el testimonio),
la voz pequefia, discreta, susurrante como quien te cuenta un cuen-
to al oido, como quien te habla al oido. La voz es lo que insiste ante
el oido que no parpadea. Recuerdos en transito no es una obra de
una memotia resistente, antes es la insistencia de los recuerdos en

Su voz.
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Imagen 3. App/Recuerdos. Foto: Verénica Troncoso.
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El trabajo en grupo como dispositivo politico-teatral

Bettina Girotti
CONICET-UBA

Nos interesa comenzar llamando la atencién sobre la produccién
de conocimiento desde un territorio contaminado como lo hace el artista-
investigador, ya que es este el terreno en el cual podemos enmarcar la pro-
puesta de Santiago Roldés, actor, dramaturgo y director, y al mismo tiempo,
docente e investigador. Esta instancia productiva hibrida, de hecho, emergié
durante el simposio, cuando la lectura devino una suerte de conferencia
performatica: asi, su experiencia artistica se nos hizo visible no sélo como
“objeto” (por ser integrante del caso testigo abordado, como veremos) sino
también como “forma”.

En E/ teatro de grupo como disidencia: el caso de Muégano, Roldés se en-
carga, a lo largo de cinco puntos, de revisar su propia praxis artistica y, par-
ticularmente, el trabajo desarrollado con Muégano Teatro, colectivo funda-
do en los 2000. Aunque contradictorios a primera vista, titulo y subtitulo
nos exigen atender a lo grupal: de un lado, “disentit”, es decir, separarse del
colectivo de pertenencia, y, de otro, la reivindicacion del trabajo en grupo.

El autor reconstruye sintéticamente la experiencia de Muégano,
nombre que toman de un dulce mexicano hecho con pequefios cuadrados
de harina cubiertos con caramelo o miel y pegados unos con otros. Al igual
que el dulce, el grupo resulta un aglutinador, funciona como un espacio
sincrético en el cual los recorridos de cada uno de sus miembros confluyen,
pero el efecto que consigue supera al que podriamos esperar si cada uno
operase de forma independiente: existe en esa accion conjunta, un “efecto
extra”,

Para definir la particularidad de Muégano, Roldés insiste en las
coordenadas espaciotemporales de su fundacién y en su posterior anclaje,
presentindonos la ciudad (Madrid primero y Guayaquil después) como
soporte y como condicionante de su propuesta teatral. Los aspectos socia-
les, politicos y econémicos, asi como los geograficos continuamente estan
dando forma a los cuerpos; es que el cuerpo es un espacio de intercambio y
de conflicto. Como formacién dinamica y flexible, el grupo de teatro es
capaz de acomodarse pero también de sufrir: “un grupo estd hecho para
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desintegrarse mafiana mismo”, afirmara el autor recuperando la voz de su
compaflera, y es por ello que el grupo es el lugar por excelencia de lo preca-
rio.

Muégano elige insertarse en aquella “tradicion” inaugurada por el
teatro universitario de los ‘60 y 70, resaltando la decision politica de “cons-
truir un grupo” cuando el consejo de los maestros fue justamente el opues-
to, “no hacer grupo”. En una época construida sobre el valor de lo indivi-
dual, el teatro de grupo deviene entonces en un teatro politico por su forma
de produccién. La naturaleza politica de Muégano no descansa simplemente
en la seleccién de determinada obra o determinada estética teatral, sino en la
opcién por funcionar colectivamente. El teatro de grupo, diagnostica
Roldés, supone una “forma algo degenerada y anarquista de militar y no
militar politicamente”.

Etica y estética se confunden y es por ello que la pasién por el co-
ro y ese brechtianismo latinoamericano y, paraddjicamente, antibrecthiano
tiene como correlato la eleccién del trabajo en grupo como dispositivo poli-
tico-teatral. La escena es, entonces, entendida como un espacio de produc-
cién de conocimiento, pero también como una forma de activismo social y
politico.
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El teatro de grupo como disidencia: el caso de Muégano

Santiago Roldos
Muégano Teatro - Ecuador

¢Por donde empezar?

Este texto es una derivacion, bastante corregida y aumentada, de la
ponencia que presenté en el marco del Seminario Teatro y Politica realizado
en julio de 2016 en el Memorial Haroldo Conti.

Siempre me resulta mas dificil hablar de teatro que hacerlo, quizas
porque la ficcién, mejor dicho: el juego, me brinda una libertad que dificil-
mente encuentro en otro lugar. El teatro es un habitat peculiar, en él la rea-
lidad se arma y desarma constantemente, segin unas leyes que estin ah{
para ser subvertidas. Siento que a mi alcance s6lo esta reivindicar ese sitio,
ese espacio por excelencia de lo precario al que nosotras llamamos grupo de
teatro.

Agradezco a la Universidad de las Artes del Ecuador, por auspiciar
mi viaje, as{ como al Grupo de Estudios organizador y al Instituto de Inves-
tigaciones Gino Germani de la UBA al cual se encuentra adscrito, por su
amable invitacion. Singularizo mi gratitud a Lola Proafio, mi querida com-
patriota, una palabra problematica que, sin embargo, logra aludir a una tan
incierta como inevitable pertenencia compartida, colmada, como toda iden-
tidad- de interrogantes, huecos y conflictos.

Segun Samuel Johnson, citado por Stanley Kubrik y Kirk Douglas
en Senderos de Gloria, el patriotismo suele ser el tltimo refugio de los canallas.
Pero el amor a la patria también puede ser el ultimo subterfugio de esa ex-
trema soledad a la que llamamos dignidad, una herencia tan viscosa como
movilizadora.

En La muerte de Jaime Roldis>> aparecen las Gltimas palabras pronun-
ciadas en publico por mi padre: “Por siempre y hasta siempre, viva la pa-

tria”, poco antes de abordar el avion donde moritfa junto a mi madre y el

5 Documental dirigido por Manolo Sarmiento y Lisandra Rivera, Ecuador,
2013, ganador entre otros reconocimientos del Coral del Festival de La Habana
2014 y del Premio de la Fundacién Nuevo Periodismo Garcia Marquez.
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resto de su comitiva, en 1981, en circunstancias hasta hoy no aclaradas,
siendo Presidente Constitucional del Ecuador.

Lo que terminé siendo su epitafio fue un desafio enunciado desde
la enorme fragilidad de un gobierno acorralado al interior y al extetrior de
sus fronteras, en el contexto de su enfrentamiento y liderazgo contra la
Operacién Coéndor y las dictaduras que asolaban América Latina.

Un poco en la linea de Allende, mi padre y mi madre, su camarada,
Martha Bucaram, fueron unos fervientes democratas inmolados en la
hoguera sacrificial de sus convicciones, por la ignominia de una geopolitica
protectora de un sistema petrverso.

Por eso me asombra y conmueve haber estado pensando el teatro y
la politica precisamente en este memorial, rescatado del terror que mi padre
y mi madre contribuyeron a combatir. Cuando atn albergaba a la tristemen-
te célebre Escuela Mecanica de la Armada, la dictadura argentina condecord
aqui al Jefe del Comando Conjunto de las Fuerzas Armadas del Ecuador, el
Almirante Ratl Sorrosa, casi al mismo tiempo en que el gobierno de mi
padre impulsaba sanciones contra Videla y toda la Junta Militar en la OEA.

El ejército argentino preservo las imagenes de la velada en honor al
Almirante Raul Sorroza, el Pinochet de mi padre, efectuada uno y dos pisos
arriba de los sétanos donde torturaban a las y los subversivos y presos poli-
ticos cuya integridad mi padre defendfa. Entiendo que ellas y ellos (también)
eran la patria a la que él se referfa.

El que 35 afios después yo esté aqui, reivindicando esta forma algo
degenerada y anarquista de militar y no militar politicamente que supone
hacer teatro de grupo, me recuerda una frase de Karaoke Orquesta 1 acia,
primer abordaje consciente en Muégano de mis espectros: “¢Ves cémo
viajar no tiene sentido? Vayas a donde vayas no puedes escapar de ti mis-
mo”.

Siempre percibi ese fragmento y la obra entera en clave de tragedia,
pero una vez que mi quehacer me ha traido a este lugar del crimen, conver-
tido en lugar de la memoria, la reparacién y la justicia, pienso en la forma en
la que el teatro ensaya, presiente o anticipa la vida.

Creo que el teatro contiene un gesto fundacional de escape, segu-
ramente porque asi llegué yo a él, huyendo no tanto de un cierto sentido
general de la politica, sino especificamente de un supuesto destino: asumir
el cetro de un legado trunco.

Pero el teatro también me parece un bumeran, un juguete cerca de
la violencia, capaz de devolverte, mas alla de sus artefactos técnicos, pero
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gracias a sus consecuencias éticas y estéticas, la posibilidad de reescribir tu

historia y asumir tu herencia en tus propios términos. (Imagen 1).

Imagen 1. Pilar Aranda y Marcia Cevallos en la escena final

de Karaoke Orquesta Vacia. Archivo Muégano Teatro

Jugnete cerca de la violencia es el titulo de uno de nuestros primeros
trabajos, dicho sintética y equivocamente, “brechtianos”.

Aparte de que los materiales del collage procedian sobre todo de la
época didactica de Brecht, en gesto disidente de optar por su teatralidad
menos digerida por los teatros oficiales y comerciales, su creacién supuso
una inmersién en subversiones dramaticas y teatrales que pasatfan a consti-
tuir principios fundamentales de nuestra dramaturgia propia.

La suspension, el descentramiento, el extrafiamiento, el abordaje de
lo tragico a través de lo épico, la farsa y la comedia, la funcién didactica del
teatro, en absoluto dirigida a evangelizar a un foro supuestamente analfabe-
to, sino a producir un acontecimiento autoctitico, relativo a la actuacién
como tension performatica entre el representar y el presentar.

Si no hubiéramos descubierto a Brecht, tendrfamos que haberlo in-
ventado. Nuestra reticencia a definirnos sin ambages como “brechtianos”
obedece a que tal definicion seria paraddjicamente anti brechtiana, y a que
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nuestro brechtianismo serfa, en todo caso, tipicamente latinoamericano,
antropofagico: nos tragamos a Brecht como lo entendemos, y lo vomitamos
como lo necesitamos, al punto de que cuando decimos “Brecht” también
estamos diciendo Meyerhold, Derrida, Malayerba, etc.

Desde que lo descubrimos, a través del taller autodidacta constitu-
yente de Muégano, no se nos presenté como un autor en el autoritario sen-
tido clasico de propietario de una obra irrepetible, sino como un (también
clasico) continente de ruptura y fecundidad, un espacio donde poder pro-
yectar nuestras inquietudes y hacernos preguntas en los limites y puentes
con otros y otras artistas y pensadoras heterodoxas.

“Brecht” (Meyerhold, Derrida, Malayerba, etc.) incluso nos termi-
narfa trayendo de vuelta a América Latina, especificamente a la Guayaquil,
Ecuador, a la que yo habia jurado nunca mas volver. Pero eso lo desarro-
llaré mas adelante.

Fundamos Muégano en el afio 2000 en Madrid, durante una diaspo-
ra donde coincidimos con compaferxs de Argentina, México y la propia
Espafia provenientes de diversos tipos de extravios y exilios no sélo politi-
cos—en su acepcion mas convencional—sino también teatrales.

Desde Foucault sabemos que el poder y el amo no habitan exclusi-
vamente en compartimentos estancos de representacion popular oficial, ni
en los aun més poderosos consejos directivos de las corporaciones transna-
cionales que gobiernan el mundo desde las sombras, como en las peliculas
de David Lynch.

La tensién que se vive en algunos paises del Cono Sur, entre pre-
sente democratico y memoria del régimen dictatorial, no es tan sencilla de
expresar en el caso de México, sobre todo del México que abrazé al neoli-
beralismo, justo en los afios de la prehistoria de Muégano Teatro, forjado en
centros de arte dramatico, nucleos y foros de teatro contemporaneo del
entonces Distrito Federal.

Todos esos espacios eran descendientes directos de los remezones
del llamado teatro universitario de los ‘60 y los 70, pero a finales de los ‘80
e inicios de los ‘90, en plena entrada de México al TLC (Tratado de Libre
Comercio de Norteamérica) que cambiarfa para peor su historia, ya tenfan
una impronta conservadora.

La mayorfa de nuestras profesoras y profesores nos instaban enfati-
camente a no hacer grupo, y a asumir la condicién de actor y actriz como la
de un maratonista capaz de hacer “lo que se le pidiera”, bajo una direccién
entendida como el reino de un patriarca y una dramaturgia exclusivamente
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literaria, por lo general naturalista, sicologista y divorciada del cuerpo y el
escenario, a los cuales pretendia en todo caso subsumir. Todo ello, supues-
tamente, en aras de recuperar a un publico identificado con la taquilla y la
pantalla.

Una escuela adecuada a los intereses del PRI-Gobierno-Estado, in-
clusive en su faceta paternalista de promotor de espacios supuestamente
“criticos” que contribuyeran, también via la cooptacion de artistas e intelec-
tuales, al simulacro de democracia de aquella dictadura perfecta, funcional a
la ética y la estética de la televisiéon privada, con Televisa como maxima
exponente de la corrupcién de la imaginacién y el culto a un star system que,
ya entonces, jugaba un rol protagénico en la explotacion, la enajenacion y el
control de la poblacion.

Dirfamos que gran parte de nuestro devenir ha estado signado por
hacer todo lo contrario a las practicas y retdricas de nuestra formacién ini-
cial, si no fuera porque en esa misma Ciudad de México se produjo, afios
antes, una influencia que se potenciarfa después: la del grupo de teatro ama-
teur adscrito al Sindicato de Trabajadores de la Secretarfa de Salud Publica
al que nuestra directora, Pilar Aranda, pertenecié en la adolescencia.

Dirigido por un creador tan inusualmente cercano a la creacién co-
lectiva y al teatro de grupo latinoamericano, como marginal al sistema de
estrellato del pretendido “teatro de busqueda” de la Ciudad de México, en
dicho grupo Pilar realizé lecturas no instrumentales de Artaud, Grotowski y
Barba, entre otros.

Entre sus 15 y 18 afios, Pilar no iba a asimilar por completo toda
esa informacion, pero sus perspectivas sembraron en ella la incomodidad
permanente que sentirfa después en la escuela mexicana “profesional” (cla-
sista, racista y sexista), frente al secuestro interesado e institucionalizado de
toda tradicién de ruptura.

Paradigma de lo anterior: como en la mayorfa de los paises donde
se afianzaron las logicas del espectaculo, intensificadas hoy por las cuestio-
nables industrias culturales, también en México el legado de Stanislavski fue
ejemplarmente reducido y mutilado, desde los teatros del fordismo hasta los
del neoliberalismo, a mero recetario y taller mecanico sentimental.

Lo antetior nos sitia de una manera singular ante el problema de la
crisis de representacion en el teatro, no porque desconfiemos de los disposi-
tivos que buscan cimbrarla y problematizar la mimesis, sino porque en su

lugar muchas veces se impone una cotidianidad neo naturalista.
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Cuando los cuerpos de las y los creadores o artistas, llamados al
centro del foco por y para ser quienes son, sin mascara ni transformacion,
ocupan el escenario sin energfa ni friccién, como si el entrenamiento, la
extra cotidianidad y las preguntas sobre la posibilidad del cambio contenidas
en la actuacién fuesen malas palabras o practicas vergonzantes. Estamos

ante una crisis mayor.

El bagaje disidente de Pilar fue lo que se activé cuando ella propuso
la fundacién de Muégano en medio de nuestro extravio madrilefio, ante la
demanda del sistema de circulaciéon de especticulos del llamado “teatro
alternativo” espaflol, al que pertenecimos y bromeamos con afecto, pues
quienes se insertaban en él parecian hacerlo, mayoritariamente, porque no
les quedaba “otra alternativa”. Como si en lugar de una eleccion se tratara
de una sala de espera.

Pero la Espafia de Aznar (y por extension: la Europa ya atiborrada
de cadaveres en sus costas) fue un perfecto no lugar para asumir nuestras
inquietudes, brindandonos una distancia que jamas entendimos como
busqueda de frialdad emocional, sino de perspectiva y amplitud topografica.
La distancia puede ser una especie sucedinea de la libertad efectivamente
inexistente.

Uno de los trabajos mas emocionantes de Muégano, crucial en la
forja de nuestra decisiéon de proyectar nuestro quehacer desde Guayaquil,
fue hecho por encargo de otro grupo amateur, perteneciente a la Asociacién
Rumifiahui de Inmigrantes Ecuatorianos en Espafia.

Enmarcada en su necesidad de un taller de fines de semana que los
congregara de manera divertida, al tiempo de brindarles herramientas para
problematizar su situaciéon y articular sus demandas, produjimos Palabras
contra el silencio, experiencia nacida de una documentacion poética a mi cargo
de las sesiones de trabajo dirigidas por Pilar.

Ella proponia a Ixs talleristas (en su mayoria sin experiencia artistica
o teatral, rondando en promedio los 40 afios, y dedicadxs en Madrid al ser-
vicio doméstico, la construccion y la hostelerfa) entrar en contacto con su
propio cuerpo, y a activar su imaginacién a través de juegos teatrales que

incentivaban la colectividad.
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El resultado fue sumamente inusual, y no desprovisto de tension
con algunos de los actores amateurs que no acababan de ver en la obra una
muestra fehaciente de identidad ecuatoriana. Un compafiero convencido de
que Espafia era el pafs subdesarrollado y Ecuador una potencia, inspir6é un
personaje conmovedor, llamado El hombre que duda del techo.

Afos después, cuando vimos por primera vez una obra de La Car-
nicerfa Teatro, de Rodrigo Garcia, nos parecié que habfamos hecho algo
muy similar, s6lo que con la clase trabajadora y menos expectativas estéticas
que éticas.

A nuestro juicio, la pregunta basica de la crisis anti aristotélica pue-
de enunciarse asi: ¢cémo dar cuenta de la violencia sin reproducirla?

De esta época también conservamos el hallazgo de nuestra pasion
por el coro, arcaica institucion teatral que hoy relacionamos con la posmo-
derna figura de la “fisura”, en tanto instancia media entre la creacién y la
recepcion; asi como la intuiciéon brechtiana de la micro politica, a través de
la imagen demoledora de la dimensién mas pequefia, enunciada como para-
bola en su Opera didictica de Baden sobre el acuerdo.

Para Brecht el propésito del teatro era el mismo de la democracia:
dividir. Y Santiago Garcia formul6 asi la tension creativa en la que un grupo
se divierte: el grupo no es mas importante que ninguno de sus integrantes, y

ninguno de sus integrantes es mas importante que el grupo.

Una vez politizado, no en sentido partidista, sino morfolégico, nos
parecié que nuestro teatro tendria mas sentido y potencia en un enclave
conflictivo, problematico y personal.

Guayaquil es una estratégica ciudad puerto del norte sudamericano.
En la colonia fue frecuentemente invadida y devastada por los piratas, algu-
nos de los cuales se quedaban a vivir en ella después de atracarla. En 1822
acogi6 un rispido encuentro entre los proceres Bolivar y San Martin, dis-
putandosela para sus respectivos proyectos poscoloniales, mientras el poeta
y caudillo local, José Joaquin de Olmedo, la inundaba con pancartas que
proclamaban “Por Guayaquil Independiente”. El desenlace es cono-cido:
ganaron Bolivar y la Gran Colombia, desintegrada ocho afios después.

Su singular culto al cemento y al artificio parece provenir de la

traumatica huella que dejaron los varios incendios que a lo largo de los si-
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glos la destruyeron, al menos en una ocasién casi por completo. Su capaci-
dad de reconstitucion forjé su relato predilecto de urbe industriosa de cara
al futuro, y cierto desprecio (o incapacidad) a la memoria, sobre todo a la
memoria critica.

Capital agroeconémica de la costa ecuatoriana, siempre en disputa
contra Quito, la capital politica a la cual tacha de excesivamente burocritica,
su referencia por antonomasia es Miami y, junto a Panama y Santa Cruz de
la Sierra, probablemente oftezca una de las mas fieles concretizaciones de
las ciudades de plastico descritas por Rubén Blades en su cancion.

Mientras su poder econémico fue un iman durante todo el siglo
XX para la migracion interna de los campesinos del Ecuador, la burguesia y
la pequefia burguesia criolla siempre han querido largarse de la ciudad. Su
intensa actividad comercial atrajo sucesivas oleadas de inmigrantes, princi-
palmente italianos, catalanes y sirio libaneses, esta tltima una de las colonias
mas fuertes, hoy desplazada por la proveniente de China y otras naciones
del Lejano Oriente.

Cuna del socialismo, el sindicalismo y el populismo en Ecuador, a
partir de la segunda mitad del siglo XX la burguesia local abdicé del arte y la
cultura. Durante varias generaciones, si querfas ser artista, tenfas que mar-
charte. Por supuesto hubo quienes resistieron, a fuerza de amargarse, enaje-
narse o edificar trincheras.

Una de esas tentativas de resistencia o actuacién en otro sentido fue
la protagonizada por Artefactoria, un grupo de jovenes artistas visuales que
a inicios de los ‘80 cuestioné el canon realista socialista y figurativo todavia
imperante en Ecuador. Su referencia a Andy Warhol quiso ser menos un
homenaje o asuncién del programa del pop art que un gesto que apelaba a
un sentido del humor completamente ausente del severo arte plastico
hegemonico, fundamentalmente pictérico y andino.

La Artefactorfa, y esto resulta evidente lustros y décadas después de
sus balbuceos, experimentos logrados y legados, supuso también un descen-
tramiento geografico de la Sierra hacia la Costa, y de Quito a Guayaquil,
justo en los momentos en que las clases herederas de la plusvalia agro ex-
portadora disputaban con sectores emergentes del comercio mercantil cual
de ellos terminarfa de socavar, en la dimensién macro politica, el pasado
liberal-socialista-popular de la llamada Perla del Pacifico. La Artefactoria fue
una anomalia de la transformacién de Guayaquil en capital simbolica del
conservadurismo reaccionario del Ecuador.
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Cuando Ixs directorxs de Muégano decidimos mudar al grupo a esta
supuesta aridez, algunos de sus integrantes acababan de impulsar la creacién
de un Instituto Superior de Artes (ITAE), nuevo gesto de quiebre de la
tradicién: intentar transmitir a las nuevas generaciones una formacién de la
que ellos mismos habian carecido.

“La tabaqueria” de Pessoa, en la versién musical de Liliana Felipe,
fue el material de nuestro primer ejercicio escénico en Guayaquil, con el
Laboratorio de Teatro Independiente del ITAE que nosotrxs mismxs fun-
damos dentro de ese Instituto, y que fue la sede de Muégano durante casi
ocho afios.

Una época en la que nuestra creatividad se volcd y concentréd en
crear algo por lo cual no habfamos cursado: una academia universitaria for-
mal, en un ambiente de enorme hostilidad, llamativamente protagoni-zado
por una izquierda reaccionaria y conservadora cuyos dudosos privilegios
sentfa amenazados.

Invertimos gran parte de nuestra energfa en defender la existencia
de un proyecto ajeno que sin embargo percibimos como absolutamente
nuestro, y que otra vez paraddjicamente terminarfa por comenzar a irse a
pique de verdad en el momento de su institucionalizacién en los términos
del Estado que lo salvd, intervino, ocupd y finalmente extinguio.

“No soy nada, nunca seré nada, no puedo querer ser nada. Esto
aparte, hay en mi todos los suefios del mundo”, rezaban los primeros y
premonitorios versos pronunciados en publico por nuestras estudiantes.

Es curioso pensatr que hoy, al escribir este texto que no sabfa cémo
empezar, dos integrantes de esa generacion fundacional, cuyo segundo ejer-
cicio escénico se titulé Sedales de transito, fruto de un proceso similar al se-
guido con la Asociacion Rumifiahui, en su caso alrededor de los afectos y
desafectos de nuestra problematica Guayaquil, terminaran siendo miem-
bros de Muégano.

Una de ellas acaba de volver al grupo, luego de varios afios de
haber salido en crisis de él; y la otra esta a punto de marcharse, refrendando
la opcién de ciertas subjetividades disidentes de la hegemonia conservadora
(racista, clasista y sexista) de nuestra ciudad. Aunque la paradoja de sembrar
en un contexto donde la gente mas sensible sigue terminando por tener
ansias de irse, esta ultima e inminente marcha se esta produciendo de un
modo, digamos, ejemplar, quiero decir: colmada de cuidado, afecto y com-

promiso, una palabra hoy tan devaluada como necesaria.

208



Perspectivas politicas de la escena latinoamericana

“Un grupo esta hecho para desintegrarse mafiana mismo”, nos dijo
en una ocasiéon Charo Francés. Pienso que se referfa a algo relativo a la
famosa critica del cineasta Raul Ruiz a la contemporaneidad, en donde nos
llenamos de cosas y ocupaciones para intentar que la muerte nos agarre
distraidos, nos sobrevenga por sorpresa.

A Charo también le preguntamos un dia, mientras hacfamos I edad
de la ciruela, cOmo asumir la actuacién en una obra construida a partir de
tensiones entre un presente hipotético y un pasado igualmente brumoso,
pero que se materializaba a través de una nocién muy contundente del per-
sonaje. Para ella era fundamental, ante estas poéticas, no sumergirse del
todo, no zambullirse por completo, sino hasta un nivel de calado del cual se
pudiera siempre emerger, para luego volver a sumergirse, y asi sucesivamen-
te. Esta interrupcion permanente supone también un compro-miso muy
fuerte, una produccién material de parodia, autoctitica y deliberacién, una

pregunta no tanto por el teatro politico como de lo politico del teatro.

Abordar en este seminario de Teatro y Politica el caso Muégano en
particular, y el teatro de grupo en general, ha tenido por objeto repensar la
vieja opcion vital de la disciplina e indisciplina propia de una cierta disiden-
cia colectiva que se expresa o deriva en el teatro y que, al menos en América
Latina, seguramente en otras latitudes también, se ha confundido o aseme-
jado a una militancia politica.

Y ello no necesaria o exclusivamente por los temas que aborda, si-
no por las formas (de producciéon) en las que alimenta la utopia, ya no di-
gamos de un gran relato igualitario, sino de las tentativas de hacer manada,
comunidad, muégano (forma coloquial con la que se designa en México a la
gente que “anda” en grupo), incluso pareja, la dimension mas pequefia de la
grupalidad.

En un pequefo giro a la dramaturgia de la memoria diseminada por
Aristides Vargas, a partir de cuya exploracion y ejetcicio se comenzé a libe-
rar mi escritura, muchas veces la de Muégano se concretiza como una dra-
maturgia de la infancia, ambito de la precariedad radical y la derrota del
imperio del poder sobre los afectos (Imagen 2). Muégano suele proponer
rompecabezas que interpelan, auto critican, ponen en ridiculo o friccién

relatos y utopias entrafiables que nos atraviesan, movilizan y maniatan.

209



Lola Proafio GoOmez — Lorena Verzero

Imagen 2. Pequeno ensayo sobre Ia soledad,

en el Centro de Arte Contemporaneo de Quito.

Archivo Muégano Teatro

En ese juego ponemos permanentemente en tensiéon lo hieratico y
lo bufonesco, la presentaciéon y la representacién, en escenarios normal-
mente presentados como simulacros, y una actuaciéon que se auto denuncia
como artificio, signos de la vulnerabilidad de algunas de nuestras pequefias
grandes empresas, idea que dio titulo a la obra que creamos para UmaMinga
Grupo Teatral de Argentina, entre 2014 y 2015.

(Fragmento de Pequerio ensayo sobre la soledad, obra presentada en el
Encuentro Latinoamericano de Teatro Independiente, ELTI 2014, de Bue-
nos Aires. Ver Imagen 3.)

HIJO: Hola papa.

PAPA: Hola, hijo.

HIJO: ;Cuando volviste?
PAPA: :No me sentiste llegar?
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Imagen 3. Pequefio ensayo sobre Ia soledad, en el Centro de Arte
Contemporaneo de Quito. Archivo Muégano Teatro

HIJO: Sentir te siento siempre, sobre todo cuando no estas.

PAPA: Ya. Pero hice mucho ruido al entrar.

HIJO: Pensé que habia sido uno de nuestros gatos.

PAPA: ;Tenemos gatos ahora?

HIJO: Es que ha pasado ya mucho tiempo papa.

PAPA: ;Cuanto?

HIJO: No sé contar numeros, pero si que hay una epidemia
de soledad.

PAPA: Con razén, al venir, vi que ya no quedaba ni una igua-
na en los parques.

HIJO: Todas se han tenido que marchar, expulsadas por la
cantidad de gente que, en lugar de hijos o hijas, gatos se ha puesto a
procreatr.

PAPA: ;Y c6mo esta tu mama?

HIJO: :Mi mam4a? Como siempre. (Pausa.) ¢Me podtias ense-
far a afeitar?

PAPA: Claro.

HIJO: Ya pues, empieza.

PAPA: Déjame recordar.

Pausa.
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HIJO: Mira papa, es muy facil: te paras frente al espejo. Te
miras durante un momento. Inclinas tu cabeza asi, a un lado, y lue-
go asi, al otro, cada vez levantando un poco mas una ceja, como si
fueras un extrafio que simpatiza de inmediato con tu divina presen-
cia, como si fueras el pueblo viendo comprar pancakes al Che
Guevara, asi todo muy natural y al mismo tiempo medio pomposo
y estirado, y entonces empiezas un discurso que suefias pronunciar
ante una multitud racional y enloquecida, y entonces...

PAPA: ;:Qué tiene que ver todo eso con afeitarse?!

HIJO: No lo sé, pero es lo que recuerdo que ta hacias frente
al espejo cada mafiana antes de hacer cualquier cosa.

PAPA: No, no, creo que me confundes con otro.

HIJO: Aunque se diga lo contrario, lamentablemente padre
hay uno sélo.

PAPA: Noto en tus palabras cierto tono de reclamo.

HIJO: Siempre fuiste un craneo privilegiado.

PAPA: Ahora noto cierto timbre de irrespeto.

HIJO: Te lo digo, eras un genio.

PAPA: Entonces no te afeito.

HIJO: No papa, no te enojes, no me hagas eso.

PAPA: Es para que aprendas.

HIJO: ¢Para que aprenda qué?

PAPA: No lo sé. Ahora mismo mi memoria inmediata se
pierde de inmediato. Lo cual es terrible, porque me acuerdo de to-
do lo que nos hicieron, de todo lo que lloramos, de todos a los que
abandonamos, y sin embargo no sé ahora qué estoy haciendo aqui.
Y tampoco tengo muy claro si td eres mi hijo, el sefior del tv cable
o una actriz haciendo el papel de un nifio. Qué triste es todo esto.

HIJO: Aféitame papa, toma tu cuchilla y pénmela aqui, no te
veas al espejo si no quieres, no importa que las cosas no sean como
antes, hagamos que las cosas sean como ahora.

PAPA cantando mientras lo afeita:

“Un nifio vivia cantando

Matchando en su propio terreno

Rodeado de cruz y de espanto

Dormia en burbuja amarilla”

Ya me tengo que regresar.

HIJO: No papa, por favor, quédate un rato mas.
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PAPA: Est4 bien. (Pansa.) Bueno, ya esta... Por cierto, scémo
esta tu mama?

HIJO: :Mi mama...? Como siempre.

PAPA: ;Todavia? No sabes cuinto lo siento.

HIJO: Ten cuidado con el escaldn, no te vayas a tropezar.

Pese al desacuerdo con cierta retdrica cristiana en Grotowski, la
metafora final de su texto sobre Artaud, No era fotalmente é/, me asombra por
su precision: la del actor y la actriz que, desde la hoguera de la consecuencia
de sus actos, sigue emitiendo sefiales.

Por supuesto, todo lo anterior estd dicho en mis términos. Segura-
mente mis compafieras, desde la mds experta y directora del grupo, hasta la
mas joven, también formada en nuestros laboratorios, lo veran de otra ma-

nera.
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La politica del arte como despertar de la memoria (o de como repen-
sar aquello del espectador activo)

Pamela Brownell

Universidad de Buenos Aires

En el marco de una reflexion sobre el arte y la politica que pone en
el centro la pregunta por las alteraciones en el acto del espectador teatral en
la contemporaneidad, el investigador brasilefio Flavio Desgranges revisita la
obra de Walter Benjamin en su trabajo “Vislumbres Benjaminianos: posibles
relaciones entre featro y politica en la contemporaneidad”, haciendo una lectura
transversal y atenta de diversos textos en los que encuentra rastros para pen-
sar los cambios recientes de la teatralidad y la recepcion artistica. El autor
retoma principalmente el pensamiento de Benjamin respecto de los cambios
en los modos de percepcién del individuo moderno y proyecta las reverbera-
ciones de sus ideas sobre la posibilidad de generar una nueva concepcion de
la politica del arte para una nueva experiencia del mundo.

Ante la realidad de un individuo conminado a vivir en la exaltacién
de un presente absoluto, alejado de los tiempos mas dilatados de la imagina-
cién y la narracién, surge la necesidad de refuncionalizar los procesos artis-
ticos, buscando nuevos modos narrativos que puedan alcanzarlo en su per-
cepcién actual y abrirle nuevas posibilidades de experiencia. Consecuente-
mente, también serd necesario modificar los abordajes tedricos de esos pro-
cesos attisticos, atendiendo a los nuevos modos de vinculacién entre obra y
espectador. En este sentido, una de las nociones benjaminianas que Des-
granges subraya es la de recepeion tdctil, 1a cual resulta inversa a la recepcion
contemplativa: ya no se trata de que el espectador se sumetja en la obra,
sino de que la obra avance sobre el espectador activando en él su propio
pensamiento y sus asociaciones, recuerdos, emociones, los contenidos ocul-
tos o inadvertidos de su psiquis.

Alo largo del ensayo, Desgranges articula distintos enfoques filoso-
ficos, estéticos y psicoanaliticos para pensar la relacién entre tiempo y expe-
riencia y, sobre todo, entre memoria y experiencia. Asi, los planteos de Ben-
jamin son puestos a dialogar principalmente con las concepciones desarro-
lladas por Matcel Proust en En busca del tiempo perdido (considerando también
lecturas que autores célebres como Samuel Beckett o Gilles Deleuze han
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hecho de ese trabajo) y con la teorfa de Sigmund Freud. Los conceptos de
memoria involuntaria y memoria no intencional, elaboradas respectivamente por
estos autores, enriquecen la indagacién sobre la recepcion tactil y su vinculo
con el retorno de lo olvidado —el despertar de los restos de la historia pet-
sonal y la historia colectiva dormidos en la mente de los sujetos— como un
factor fundamental para la elaboracién de la experiencia. Pensando especifi-
camente esta problematica en el contexto de las artes escénicas contem-
poraneas, Desgranges cruza estos enfoques, a su vez, con algunas de las
caracterizaciones hechas por Hans-Thies Lehmann respecto del #atro pos-
dramatico.

En el articulo subyace otra perspectiva muy interesante ligada sin
dudas a la especializacién de Desgranges no sélo en teatro sino también en
educacién, que es la de pensar el acto espectatorial a la luz de la idea de
aprendizaje, en tanto invencién de un proceso de produccién de sentidos, el
cual es puesto en acto a partir del estimulo (la invasién) que un signo pro-
vocador genera en el sujeto.

Finalmente, resulta enriquecedor pensar el texto en conexién con la
investigacion de la actividad del espectador que Desgranges viene realizando
junto al grupo INERTE (Instavel Nucleo de Estudos de Recep¢iao Tea-
tral)>. En particular, con la experiencia de los debates performativos>: una
actividad de discusién creativa posterior a una funcién teatral que busca
multiplicar el efecto activador de la experiencia del teatro y que, como el
articulo, pone en foco la politicidad de un arte (y una investigacion teatral)
que se renueva en busca de procedimientos que puedan provocar el poten-
cial imaginativo, el pensamiento y la memoria de nuestros contemporaneos.

% INERTE - Instaivel Nucleo de Estudos de Recepgio Teatral:
www.eca.usp.br/inerte

5 Recomendamos especialmente ver el video disponible en el siguiente enla-
ce, en el que puede apreciarse no sélo la modalidad de la actividad sino algunos de
los conceptos basicos que gufan el trabajo, formulados en una clave estimulante y
poética, en linea con el tono de la propuesta desarrollada:

http://www2.eca.usp.br/inerte/video /89 /Debate%20Performativo%20%22
Folias%20Galileu%22
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Vislumbres Benjaminianos: posibles relaciones entre teatro y politica

en la contemporaneidad>

Flavio Desgranges®’
Universidade do Estado de Santa Catarina

Al interior de los grandes petriodos
histéricos, la forma de percepcion de las
colectividades humanas se transforma al

mismo tiempo que su modo
de existencia.
Walter Benjamin

Al pensar la modernizacién de los procesos artisticos, en sus escritos
sobre la caida de la obra de arte auritica, Benjamin nos ofrece valiosos
rastros para el analisis de las alteraciones recientes en la teatralidad. Los
escritos del filésofo aleman, que ya en la primera mitad del siglo XX
reflexionaba sobre la crisis del arte e indicaba rumbos imprevistos, mads
alla de las vanguardias estéticas del perfodo, estructuran pistas importan-
tes para pensar la reconfiguracién del arte y posibilitan investigar aspec-
tos constituyentes de los procedimientos teatrales contemporineos, los
cuales presentan notables modificaciones a partir de las dltimas décadas
del siglo pasado. Los vislumbres benjaminianos, que reorganizan la com-
prension de las proposiciones artisticas, estimulados por el amplio campo
de posibilidades traidas en ese perfodo por las invenciones surrealistas y
por la creacién del cine mudo, nos invitan a reflexionar sobre la practica
teatral actual, tomada aqui especialmente bajo el ambito de la recepcion y
del efecto estético.

Frente a una pintura de Cézanne, en un relato de visita a una ex-
posicion de arte realizada en 1926, Benjamin, en su Diario de Moscd, descri-

be la forma diferente cémo se relaciona con la obra de este artista francés.

56 Traduccién de Gina Monge.

57 Profesor del Departamento de Artes Cénicas de la Universidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC) y del Programa de Pés-Graduagiao em Artes Cénicas
de la Universidade de Sao Paulo (USP). Ha publicado, entre otros, el libro "A
Inversio da Olhadela: alteragdes no ato do espectador contemporaneo".
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Lo que se constituye en un rastro importante para que pensemos los cam-
bios en la recepcién artistica desde los inicios de la modernidad y

aproximarnos a sus reverberaciones en la contemporaneidad.

Para volver, me quedé en la parada del autobus. Ahi vi la
inscripcion “Museo” en una puerta abierta y luego me di
cuenta de que estaba frente a la “Segunda Muestra del
Nuevo Arte Occidental”. Este museo no estaba en mi plan
de visitas. Pero, ya que estaba enfrente, entré. Mirando un
cuadro extraordinariamente bello de Cézanne, se me
ocurtié como es errado, inclusive lingtifsticamente, hablar de
“empatfa”. Me parecié que comprender un cuadro — hasta
donde eso se da — no se trata, de ninguna forma, de pe-
netrar en su espacio, sino, mucho mas, del avance de este
espacio — o de puntos bien determinados y diferenciados
de él — sobre nosotros. El se nos abre en sus orillas y
angulos en los que creemos localizar experiencias cruciales
del pasado; hay algo inexplicablemente familiar en esos
puntos (Benjamin, 1989: 53).

La recepcién de la pintura de Cézanne, descrita por Benjamin,
no se vincula, como podtia esperarse, a una actitud contemplativa propia
de la relacion del espectador con el arte tradicional. La recepcién contem-
plativa lleva al espectador a entrar en el interior del universo ficcional y sentir
el placer interno de la existencia de la obra, la experiencia relatada por el
filosofo aleman y demuestra que la relacién establecida con esa obra de
arte sucedid a partir de otro modo perceptivo.

La descripcion de la experiencia frente al cuadro de Cézanne y la
forma particular en la que Benjamin se relacioné con la pintura, pueden
comprenderse mejor si recurrimos a su definicién de recepcion tactil, esta-
blecida posteriormente. En el ensayo La obra de arte en la era de su reproducti-
vidad técnica (Benjamin, 1993), escrito en 1936, diez afios después de la
experiencia del museo de Moscu, el filosofo establece que ese modo de recep-
cion se hace efectivo de forma inversa al de la recepcién contemplativa,
pues, en vez de invitar al espectador a entrar en la estructura interna de la
obra, hace emerger el objeto artistico en el espectador, alcanzandolo orga-
nicamente, lo que sustenta la nocién de #c#/ de ese modo receptivo. El
objeto de alguna forma avanza sobre el individuo, lo toca en su intimi-
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dad y de forma inesperada, hace surgir contenidos olvidados, relacionados
con la memoria involuntaria (en los términos de Proust), o con la memo-
ria no intencional (en los términos de Freud). El retorno de lo olvidado,
o de lo recalcado—en una acepcién psicoanalitica que matca también los
estudios de Benjamin—posibilita que restos de la historia personal, asocia-
dos a la historia colectiva, salgan a la luz listos para ser elaborados por el
espectador.

La expetiencia zictil realizada frente a la obra de Cézanne, pet-
mite ampliar la comprension de las tesis formuladas por Benjamin acerca de
las alteraciones significativas en la percepcién del individuo moderno; estas
alteraciones evidencian el caricter histdrico de la recepcion estética, que se
modifica en funcién del contexto social de una época y que, por una parte,
hace que el espectador pase a relacionarse de manera diversa con la obra de
arte y, por otra, solicitan propuestas artisticas aptas para el didlogo efectivo
con esa percepcion transformada. O sea, el arte necesita, para no perder la
productividad y el vigor revolucionario, constituir soluciones apropiadas
a los retos renovados establecidos por la vida social. En el caso del arte
teatral, como indica Lehmann en el analisis de las manifestaciones escéni-
cas recientes, "es innegable el retraimiento de la representacion dramatica
en la consciencia de la sociedad y de los attistas y demuestra que con ese
modelo ya no se alcanza la experiencia” (Lehmann, 2007: 421).

La crisis del aura es comprendida a partir de la modificaciéon en la
misma estructura de la experiencia humana. Las alteraciones historicas
transforman a tal punto la percepcién del individuo, que éste ya no puede
alcanzar el arte tradicional de forma productiva. La obra, hasta entonces
envuelta por un aura de misterio de lo culto en el arte antiguo y medieval,
o de un embelesamiento producido por la bella apariencia en el arte burgués,
que proponia al espectador una actitud contemplativa, se ve superada por la
propia necesidad de re-funcionalizacién de los procesos artisticos, los cuales
necesitan colocarse en consonancia con los desatios de su tiempo.

El declinar del aura en la obra de arte estia relacionado a las
profundas transformaciones histéricas, causadas especialmente por los
cambios en los modos de produccién econémica, tomados, desde media-
dos del siglo XIX, como base de la organizacién social, que provocan
modificaciones en el modo perceptivo del hombre moderno. Esto puede
ser observado especialmente en el propio ambito de la organizaciéon social del
trabajo marcada por la critica al embotamiento del potencial imaginativo,
pues el individuo, en la légica capitalista de produccion, pasa prioritaria-
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mente a operar fisica y mentalmente con respuestas rapidas y no reflexiona-
das, lo que transforma la jornada en una vivencia empobrecida y fragmen-
tada en la que cada acto no establece ninguna relacién con el acto pre-
cedente, mis alld de una relacion meramente técnica.

Ademas, la urbanizacién desordenada vuelve poco interesante el
desplazamiento y la convivencia en el interior de las grandes metrépolis;
expuesto a peligros multiformes, el ser humano hace valer una actitud atenta
y defensiva, colocando la psique en estado de alerta permanente, lista para
reaccionar frente a cualquier amenaza. La razén instrumental, que prevé los
riesgos, calcula las posibilidades y cataloga los hechos, esta siempre lista para
la defensa frente a cualquier situacién fisica o emocional inesperada. Ese
modo operativo de la psique, que funciona en un patréon superficial de
consciencia, lista para absorber los choques de la vida diaria, inviabiliza la
realizacioén de experiencias sensibles e indica el empobrecimiento del lengua-
je.

El tiempo que marca nuestras acciones cotidianas, as{ como el modo
de tratamiento conferido al tiempo en la estructura dramatica, se presenta
como tiempo del presente absoluto, que demanda total atencién a sus
dictamenes y desestimula que nos entreguemos a fantasias, reminiscencias
espontineas o asociaciones discontinuas, pues “esas formas ‘dilatadas’ de
la actividad psiquica distraen a los sujetos de las exigencias impuestas por
el presente absoluto” (Kehl, 2009: 160). Esto indica una autonomia necesaria
en la relaciéon con el tiempo, que imprime un ritmo propio a los aconteci-
mientos frenando, cada vez, el flujo descontrolado de la temporalidad vacia,
actuando en contra-tiempos (o instaurando tiempos del contra), de forma
que se impida que el tiempo fuera de control e improductivo establezca
su modo operativo y un espacio-tiempo apropiado para la produccion
subjetiva.

La supuesta falta de tiempo para el devaneo y otras activi-
dades psiquicas “improductivas” excluye exactamen-te
aquellas que le proveen un sentido (imaginario) a la vida,
asi como las actividades de la imaginacion, hijas del ocio y
del abandono. Por la misma razon también se desvaloriza,

por ser “inutl” o “contraproducente”, la experiencia del
inconsciente (Kehl, 2009: 161).
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O, dicho en las palabras de Henti Bergson en sus estudios sobre las
relaciones entre percepcién y memoria, “nuestro pasado permanece para
nosotros casi totalmente oculto, porque es inhibido por las necesidades de la
accion presente” (2006: 180). Si las continuas demandas del abrumado pre-
sente inhibieran el acceso del psiquismo al pasado, este puede “recuperar la
fuerza de transponer el umbral de la consciencia siempre que nos colo-
quemos, de alguna forma, en la vida del suefio” (2006: 180).

Si en la vivencia contemporinea, la apropiacién del tiempo en-
frenta presiones sociales, pues va en contra necesariamente del modo
establecido de gestionar lo cotidiano, en el arte, la revision del tiempo
vacio, sucede también en oposiciéon con los patrones estéticos vigentes.
De ahi viene la estrecha relacién que se puede establecer entre pro-
puesta estética y vida social, fundando una forma distinta de relacionar arte y
politica. Los c¢hogues provocados por el tenso cotidiano de la vida moder-
na, tal como los #raumas para Freud, acarrean una fractura en la expe-
riencia y en el lenguaje, ya que invitan a una funcién psiquica meramente
funcional. La amplia capacidad de recordar y de contar, de atribuirle senti-
do a los hechos del cotidiano, remite, como apunta Benjamin en el ensayo
E/ Narrador (1993), a una sociedad diferente de la capitalista, calcada en
otro patrén de relaciones humanas y en otros ritmos de trabajo y de descan-
so. Las alteraciones en la vida social interfieren en la percepcion perceptivida
y solicitan mutaciones en la esfera del arte. Pues, “transformaciones sociales
muchas veces imperceptibles acarrean cambios en la estructura de la
recepcion, que serdn mas tarde utilizados por las nuevas formas de arte”
(Benjamin, 1993: 185).

El cambio en la percepcién inhibe la producciéon de memoria (tra-
zos mnemonicos inconscientes), dificultando el acceso a los contenidos
olvidados, fundamentales para la elaboracién de la experiencia. La memoria,
para Benjamin, se constituye justamente por los hechos significativos que
no fueron filtrados por el consciente y son lanzados a las profundidades
de la psique. Esos contenidos, al salir a la luz, traen imagenes del pasado,
provocan al individuo a volcarse sobre las situaciones vividas y a “empollar
los huevos de la experiencia”, consiguiendo que nazca de ellos el pensa-
miento critico.

Benjamin cree en una oposicién entre la memoria y la
consciencia, que es similar a la distincién entre memotia
voluntaria y memoria involuntaria, en la obra En busca del
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tiempo perdide, de Marcel Proust. Para ambos, la expetien-
cia ocurre cuando trazos mnemodnicos inconscientes en la
memoria son despertados, casualmente o no, por algin
acontecimientos u objeto exterior, realizando en un ins-
tante, una feliz conjuncién de significados capaz de modi-
ficar el rumbo de una vida, de una historia (Palhares, 2008:
78).

Las alteraciones en la percepcion, solicitan procedimientos artisti-
cos modificados para provocar la irrupcién de la memoria involun-taria.
Solamente una petcepcion distraida, en la que el consciente sea sorpren-
dido, agarrado desatento, podria dejarse alcanzar por el instante significa-
tivo en el que, en la relacién con el objeto artistico, la mirada nos es re-
tribuida, nos toca lo més intimo y hace surgir lo inadvertido, trayendo a la
luz experiencias cruciales del pasado. El encuentro con el arte puede ser
comprendido entonces, como fundamentalmente vinculado a la produccion
de experiencias.

La psique lanza para el olvido lo que no consigue abarcar total-
mente y que estd marcado por fuertes impresiones. “El mecanismo general
de defensa no anula las fuertes impresiones; solamente las coloca de lado”
(Reik en Benjamin, 2006: 447). La memoria, cuya funcion es proteger esas
impresiones, trae a la luz los contenidos del pasado para que sean elaborados
a la luz del presente. “El canon de la memoria involuntaria es una especie de
desorden productivo” (Benjamin, 2006: 246). Para Proust, el acceso a esas
formaciones inauditas, lanzadas a las profundidades de la psique como
elementos de la memoria, puede acontecer repentinamente, son sacadas del
“sueflo, muy vivo y creador del inconsciente” cuando “manos dormidas se
apoderan de la llave correcta, inutilmente buscada hasta entonces” (Proust
en Benjamin 2006: 447).

Sin embargo, para Proust serfa inutil intentar evocar ese pasado
por medio del recuerdo, pues aquello que nos es ofrecido por la memoria
voluntaria, la memoria de la inteligencia, no conserva nada de él. “Es
trabajo perdido buscar evocatlo; todos los esfuerzos de la inteligencia
son inutiles. Fl estd escondido fuera de su dominio y de su alcance”
(Proust en Benjamin 2006: 447).

Samuel Beckett, en sus estudios sobre la obra de Proust, inves-
tigacion tedrica realizada por el autor irlandés antes de su afirmacién como
escritor y dramaturgo, resalta que solamente con la ruptura del ha-bito
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perceptivo se puede engendrar un modo diferente de comprension de la
vida social. “Porque la devocién perniciosa al habito, paraliza nuestra
atencién, anestesia todas las siervas de la percepcién cuya cooperacién no
le sea absolutamente esencial” (Beckett, 2003: 19). La repeticién de la manera
usual de relacionarse con los objetos y situaciones cotidianas, mantiene
patrones confortables de percepcién, restaurando cada vez, a la fuerza, los

113

mismos prejuicios intelectuales organizados “por el habito segun principios
de economia de energia” (Beckett, 2003: 23). La reorganizacién del habito
es descrita por Proust como “mas larga y mas dificil que revirar un
parpado al revés”, tarea que “consiste en la imposicion de nuestra alma
familiar sobre el alma aterradora de nuestro ambiente” (Proust en Beckett,
2003: 40).

El Habito, unas veces denominado por Beckett como el Dios del
Embotamiento, otras veces comparado a un dramaturgo aburrido, no consi-
gue acceso al ultimo calabozo de nosotros mismos, en el que esta almace-
nado aquello que escap6 a nuestra atencion de costumbre. Un abismo en el
que se encuentra la esencia, “la petla que puede desmentir nuestro carapa-
cho de cola y de cal” (Proust en Beckett, 2003: 31) y que nos esta prohibido.
Solamente un buzo eficaz puede alcanzar esta fuente profunda:

Pero no hay por qué esconder el nombre del buzo,
Proust lo llama “memoria involuntaria”. La memoria
que no es memoria, sino una simple consulta al indice
remisivo del Viejo Testamento del individuo, él la llama
“memoria voluntaria”. Esta es la memoria uniforme de la
inteligencia: es de confianza para la reproduccién, frente a
nuestra inspeccion satisfecha, de aquellas impresiones del
pasado formadas por la accién consciente de la inteligen-
cia. (...) La memoria voluntaria insiste en la mas necesaria,
saludable y monétona forma de plagio - el plagio de si
mismo. Democrata incondicional, no hace ninguna distin-
cién entre los Pensamientos de Pascal y una propaganda de
saponaceo (Proust en Beckett, 2003: 31-32).

De acuerdo con Deleuze, el eje central de los libros de Proust no
estd en mostrar el funcionamiento de la memoria involuntaria, sino en
pensar el modo de produccién de conocimientos. LLa memoria involun-
taria se presenta como el descubrimiento de un procedimiento relevan-
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te, tal vez necesario, pero lo que estd en cuestién, de hecho, es el proceso de
aprendizaje: “No se trata de una exposicién de la memoria involuntaria, sino
del relato de un aprendizaje” (Deleuze, 2006: 3).

La necesidad del acto de pensamiento sucede cuando el signo
invade al sujeto, desafiandolo a buscar posibles sentidos. O sea, lo que pro-
duce la necesidad de un acto de pensamiento es el encuentro contingente
con aquello que lo fuerza a pensar. El descubrimiento no sucede por bue-
na voluntad o por un amor natural por la verdad, sucede a la fuerza, a partir
de la “violencia de un signo que nos roba la paz” (Deleuze, 20006: 4).

El signo fortuito es inevitable, surgido en la casualidad del encuen-
tro, garantiza la necesidad de aquello que es pensado y desaffa al enten-
dimiento, pues huye de la explicacién convencional, imposibilita el reco-
rrido usual de comprension de las cosas, volviendo obligatorio el acto de
pensar. De forma que, en vez de la facilidad del reconocimiento cognitivo
—comprendido aqui como el simple acceso a la memoria para que reco-
nozcamos lo ya conocido— optemos por la profundizaciéon de los encuen-
tros.

En En busca del tiempo perdido de Proust, se comprende como re-
cuperar lo que nos pasé desapercibido, haciendo valer la potencia poética
presente en cada parte de la vida; permitirse “perder tiempo™ con los pasa-
jes de la vida mundana y comprobar en cada momento del cotidiano el

<«

vigor sorprendente y placentero de un instante de aprendizaje. Asi, “el
tiempo redescubierto es, primero que nada, un tiempo que redescubrimos
en el seno del tiempo perdido y que nos trevela la imagen de la eterni-
dad” (Deleuze, 20006: 16).

El aprendizaje surge de la potencia de un signo, de un objeto o si-
tuacién que se interpone al flujo perceptivo usual, promoviendo un en-
cuentro tan imprevisto como inevitable, que solicita la produccién del
pensamiento, forzando la realizaciéon de algo inédito. El aprendizaje se
aleja, pues, del mero reconocimiento o de la comprensiéon objetiva de
algo que nos fue transmitido y se acerca a la invencién de un proceso de
produccién de sentidos. Proceso que no es solo individual, ya que se
produce siempre de forma personal e intransferible, sino que propone
la individuacién, el estimulo a la invenciéon de una forma singular de
establecer sentidos a partir de la relaciéon con los acontecimientos de la
vida y del arte.

En la obra de arte, los signos de la vida son retomados y tienen
su comprensiéon ampliada y esclarecida. En ese sentido, el arte nos acerca a
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la esencia y nos devuelve a la vida, promoviendo otra forma de percibir los
signos del cotidiano. Al revelarnos que “todo existe en esas zonas oscuras
en las que penetramos como criptas, para ahi descifrar jeroglificos y
lenguajes secretos” (Deleuze, 2006: 86), el arte fomenta nuestro entendi-
miento de que no hay hecho: solo hay signos; no hay verdad: solo hay inter-
pretaciones. Lo esencial estd en esas zonas oscuras en las que son elaboradas
las fuerzas que nos obligan a pensar; lo esencial, pues, no estd en el pensa-
miento, sino en aquello que nos obliga a pensar. El pensamiento no se en-
gendra por buena voluntad o por un método que ensefie a pensar, sino que
se hace por la marca de la necesidad. El pensamiento no se comunica, se
produce como interpretacién de algo; pensar no es algo voluntario, sino
involuntario, que se presenta como traicion, como contrariedad, como algo
que nos compele por su inevitable urgencia. No se ensefia a pensar, pero el
pensar puede set provocado’s.

Otro modo narrativo

Para Benjamin, el estimulo a una actuacién hiperbdlica de la
consciencia deja la psique poco disponible para la percepcion sensible, de
forma que pueda traspasar el mecanismo meramente instrumental. Asf ope-
ra el individuo desde el advenimiento de la modernidad, tanto en su rela-
cién con los acontecimientos cotidianos, como con las variadas produc-
ciones artisticas y culturales. Lo que indica la necesidad de que se haga
efectivo otro modo narrativo, otro abordaje de los hechos y ficciones que,
especialmente, establezca contacto con los contenidos inauditos que se
presentan involuntariamente.

Esas mutaciones culturales ¢ histéricas son lentas y no si-
guen mecanismos deterministas, pero ellas no pueden
ser eliminadas por buena voluntad o decisiéon personal.
Asf, aunque se lamente la desaparicién de las formas
tradicionales de contar, la desaparicién de los recuerdos

compartidos y de una memotia colectiva |[...], la desapati-

5 Ver:
http://www2.eca.usp.br/inerte /video /89 /Debate%20Performativo%20%22Folias
%20Galileu%22
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cién de la escucha paciente y respetuosa de los ancianos, el
desarrollo capitalista y técnico contemporaneo vuelve iluso-
rio cualquier regreso a esas formas comunitarias de vida,
de recuerdo y de natracién (formas que son idealizadas
con facilidad retrospectivamente). Se trata mucho mas de
inventar otras formas de memoria y de narraciéon (Gagne-
bin, 2008: 61).

Benjamin no clama por una vuelta nostalgica al pasado y saluda
otro modo narrativo, tomado como una trama de espacio y tiempo que se
abre como un precipicio, invitando al espectador a sumergirse en si mismo,
produciendo una experiencia auratica a partit de un arte no-auratico. Si
la experiencia auratica del arte tradicional estaba lograda en el sumergirse
en el interior de la obra, la experiencia en el arte no-auratico implica al
espectador en el acto artistico, de forma que la lectura solo puede hacerse
efectiva en la propia produccién del participante, empujandolo a una actua-
cion efectiva, ya que pasa necesariamente por sus entrafias.

El vislumbre de este otro modo narrativo acontece a partir de las
ruinas y pedazos de la narrativa tradicional, que proponga una nueva
aproximacioén a la dindmica de recordar y de olvidar y coloque en tension
lo que se muestra frente a lo que no esta dicho. Una forma de narracion,
analoga a la del inconsciente, en un estado de espiritu no dirigido por el
intelecto, sin ningin sentido previamente establecido, sin ninguna co-
herencia y ninguna finalidad definida a priori. Y que posibilite la salida de una
vivencia ensimismada, repetitiva, siempre-ignal, que interrumpa el circulo
vicioso de una historia que no hace otra cosa que repetir el pasado, pues se
ausento del presente y abdico del futuro. Un modo narrativo que no remon-
ta a la comunidad de oyentes pre-capitalista, pero que, de otra forma, tira al
individuo de la clausura.

Si, como indica Freud, “en la vida mental, lo que es inconsciente es
también lo que es infantil” (Freud en Martens, 2006: 63), en la perspectiva
histérica aqui apuntada, el acceso al inconsciente estético puede posibilitar
el acceso a la memoria en su fase infantil. En la que el acontecimiento
artistico hace sutgir situaciones inauditas, cargadas de deseo, y el ambito
individual toca los suefios colectivos; de forma que “la oscuridad del instante
vivido, no es nada mas que aquello que se establecera aqui en el plano de
la historia, y colectivamente. Existe un saber todavia-no-consciente de lo
ocurrido, cuya promocioén tiene la estructura del despertar” (Benjamin,
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2006: 434). La infancia de un tiempo estd hecha de aquello que la mueve hacia
el futuro, dotada del mismo espiritu infantil del ser humano que cree en sus
suefios y que pierde el impulso de realizarlos en la fase adulta, sometido a
una adaptacién pasiva a la realidad. La infancia de un tiempo puede ser
relacionada a la infancia de los tiempos. Acceder al suefio de un tiempo se
vuelve vital para hacerlo despertar.

La imagen que surge de lo recondito de la psique se presenta como
alegotfa, como enigma a ser escrutado y analizado en su potencial de
sentidos. El enigma, asi, es un fragmento que asociado a otro fragmento se
abre como sentidos en potencial. La imagen enigmatica, elaborada poética-
mente por la psique, en sus partes mas profundas y humedas, problematiza
la vida y toca el centro de la elaboracién de deseos.

Benjamin elabora una forma propia de comprender la relacion
intrinseca entre los deseos individuales y los suefios colectivos, que sucede
como confrontacion entre el ““ inconsciente visceral” y el “inconsciente del
olvido” (Benjamin, 2006: 441), siendo el primero predominantemente indi-
vidual y el segundo predominantemente colectivo. La formacion colectiva
del inconsciente carga hechos calcados del pasado histérico, actos y volun-
tades revolucionarias sofladas y no realizadas plenamente; suefios que de-
mandan la mirada del presente, y que solicitan una acciéon del presente para
que salgan a la luz y que--tomando el tiempo como un “continunn’”’ en el que
el ayer, el hoy y el mafiana se vuelven indistintos—puedan invadir y trans-
formar el “ahora” (Benjamin, 1993: 230), rompiendo con el mismo ciclo

repetitivo del consciente ensimismado.

La otra parte del inconsciente [la parte colectiva] estd
hecha de la masa de cosas aprendidas a lo largo de los
aflos o a lo largo de la vida, que fueron conscientes y que
por difusién entraron en el olvido...Vasto fondo submari-
no donde todas las culturas, todos los estudios, todas las
diligencias de los espiritus y de las voluntades, todas las re-
vueltas sociales, todas las luchas emprendidas se encuen-
tran reunidas en un recipiente sin forma... Los elementos
pasionales de la vida de los individuos se retiraron, se ex-
tinguieron. Subsisten solamente los datos provenientes del
mundo exterior, mas o menos transformados y digeridos.
Es del mundo externo que estd hecho ese inconsciente.
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Nacido de la vida social, ese humus pertenece a las socie-
dades (Mabille en Benjamin, 2006: 441).

Tener acceso al suefio de un tiempo, para Benjamin, es también
tener acceso al sueflo profundo en el que se sumerge la consciencia colec-
tiva de ese tiempo. Los contenidos olvidados se vuelven fundamentales
para la revisiéon del consciente, haciéndolo despertar del viejo y mismo
sueflo civilizatorio, pues “la reforma de la consciencia consiste solamente
en despertar al mundo...del suefio de si mismo” (Marx en Benjamin, 20006:
499).

Si el “inconsciente del olvido” se relaciona con los contenidos
histéricos de la colectividad, el “inconsciente visceral” se aproxima a las
formaciones referentes al pasado individual, elementos que salen a la luz
por la tactibilidad, cada vez que el individuo es alcanzado en las visceras;
como hacen las madeleines en Proust, o los puntos, esquinas y angulos del
cuadro de Cézanne en Benjamin. Sin embargo, las formaciones inconscientes
individuales y colectivas no estan disociadas y si asociadas. En los pasajes de
Baudelaire (Benjamin, 1994) por las calles de Paris, se puede notar esa rela-
ci6én entre el individuo y el colectivo; en los objetos fortuitos que repenti-
namente llaman la atencién del poeta, suscitando rememoraciones car-
gadas de deseos personales y asociaciones que se abren hacia el caradcter
publico de los acontecimientos.

Baudelaire se deja invadir por el objeto fortuito del cotidiano de la
ciudad; cada vez que se ve mirado por un objeto, que parece que lo llama y
el poeta retorna la mirada, se deja alcanzar. El objeto imprevisto gana en ese
momento marcas de significantes, se abre en un potencial de posibles senti-
dos a ser concebidos por el actuante. Una mirada cruzada con alguien, un
olor caracteristico, el movimiento con prisa de los carruajes, puede traer ala
luz elementos recénditos de la memoria, que se constituyen en breves y pla-
centeros enigmas a ser elaborados; la percepcién desencanta al objeto (o se

deja desencantar por él) y le confiere valor estético.
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Cambios en el modo de actuacién del espectador

La percepcion de Baudelaire, en su relacién con los objetos del coti-
diano, puede ser asociada a la recepcion propuesta al espectador partici-
pante de la escena teatral contemporanea. El elemento de escena—
palabra, gesto, artefacto—no se presenta necesariamente como signo,
como algo cargado de significados previos atribuidos por el autor. Le co-
rresponde al espectador establecer formas de relacion estética con el ele-
mento de escena, constituyendo posibles sentidos a partir de su experiencia,

dejandose atravesar por el objeto, retribuyéndole la mirada.

El aparato sensorial humano dificilmente soporta la falta de
referencia. Privado de sus nexos, busca referencias pro-
pias, se vuelve “activo”, fantasea ‘“descontroladamen-te”,
y lo que se le ocurre entonces son semejanzas, conexiones,
correspondencias, inclusive las mas remotas. El rastreo de
las conexiones camina junto a la desamparada concentra-
cién de la percepcion de las cosas que se ofrecen (tal vez
ellas todavia susurren su secreto). [...] el espectador del
nuevo teatro procura, arrebatado, aburrido o desesperado,
las correspondencias baudelerianas en el “templo” del tea-
tro (Lehmann, 2007: 141).

El enigma formado por las posibles relaciones a ser elaboradas entre
el objeto y los contenidos olvidados traidos a la luz, resaltese que no
tiene nada de misterio, como concibe el arte de la tradicién; nada que se
refiera a lo religioso—como el teatro griego o el medieval—o a lo bello—
como el teatro burgués, en su inspirada reproducciéon de la vida—pues se
trata de algo que se opera a partir de una percepcion sensible alterada por las
condiciones modernas, que propone una configuracién renovada para el
arte. Asf, no es lo religioso, ni lo bello lo que esta puesto en juego, sino
aspectos de la vida en el ambito personal y social. Aquello que llama al es-
pectador se relaciona a algo que de alguna forma tiene que ver con él, o de
alguna forma se asocia a elementos olvidados o esenciales que buscan dialogo
con el ahora del tiempo. La formacién de un enigma, en ese sentido, esta
cargada de deseos individuales y necesidades colectivas lanzadas al olvido.

Tanto el pasado individual, como el pasado colectivo, en franca
asociacion, son formados por los detritos de la bistoria, por aquello que
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pasé desapercibido, que fue recalcado, que no se vio, no se leyd, que tal
vez ni haya sido escrito; o sea, articular el lenguaje en el presente solicita
palpar lo intangible, observar lo invisible, o “leer lo que nunca fue escrito”
(Hofmannsthal en Benjamin, 2006: 461), idea que, se constituye en pertinen-
te analogia con el acto propuesto al espectador / participante de la escena
teatral contemporanea. Los restos y detritos vivenciales lanzados al olvi-
do, son justamente los elementos no percibidos por el consciente opera-
cional, las escenas a las “que no les dimos atencién en aquel momento,
cuando atravesamos pensando en otra cosa” (Chesterton en Benjamin, 20006:
482); ese material rechazado en la vivencia diaria, que se constituye
como eclemento vital para la produccién de experiencias, puede ser acce-
dido por la percepcion tactil, volviéndolo visible.

La imagen mnémica se constituye de recuerdos que surgen es-
pontaneamente, sin la voluntad y el control del sujeto. Se trata, por lo tanto,
de imagenes que el individuo no escoge, que no se relacionan con la
memoria voluntaria, lo contrario de un proceso consciente de rememo-
racién. Hsto configura otra nocién de memoria y de sujeto, pues “este no
es mas definido antes que nada por su actividad consciente, voluntaria,
sino también por un tipo de actividad pasiva, receptiva”, y esta receptividad
es “interpretada ahora no en términos de inercia, sino en términos positi-
vos de disponibilidad atenta” (Gagnebin, 2008: 65). Una comprension
opuesta a la concepcién clasica de un sujeto racional, consciente, sobe-
rano, que se vale de la memoria de forma voluntaria, obediente, lista para
cumplir la unica funcién de registrar, clasificar e inventariar el pasado.

Si el acceso a los contenidos inauditos se ve dificultado frente a las
transformaciones sociales, los procedimientos artisticos se ven también
alterados para hacer frente a los nuevos retos. La acepcion politica de esa arte
reconfigurada se relaciona, en ese sentido, con el caracter histérico que marca
la recepcion de los espectadores, en el que el acceso al inconsciente estético
pone en debate cuestiones de interés publico. Suefios y deseos recalcados que
encuentran salida y alcanzan la superficie a partir de procedimientos artisticos
no-auraticos, alcanzando las vésceras y creando condiciones para la produccion
de experiencias efectivas. De forma que el gesto estético, proponiendo la
revisién de situaciones reprimidas en el pasado, en tensién con lo repetitivo e
inmutable de lo que estd establecido en el presente, trayéndolos a la luz para
realizatlos, se constituye en gesto social y establece otra configuracion para el
arte. “Toda la funcién social del arte se transforma” y la propuesta artistica
“pasa a fundarse en otra praxis: la politica” (Benjamin, 1993: 171).
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La reconfiguracién del arte se muestra fuertemente influenciada por la
voluntad de democratizaciéon de los procesos sociales, de forma que el carac-
ter politico de esa arte con nuevas funciones, puede ser también comprendi-
do por la ampliaciéon de la participaciéon de los espectadores en los eventos
artisticos a partir de otra forma de experiencia estética. Imbricada por el
deseo de la consciencia y por la consciencia del deseo, la nueva funcién social
del arte estd sustentada en que se hagan efectivos procedimientos que, tanto
estimulen al individuo a volverse consciente de los procesos artisticos y del
contexto politico-social en curso, como a apropiarse de sus suefios, deseos,
necesidades, voluntades. Esta apropiacion se lleva a cabo en el acceso a los
contenidos mnemomicos y se opera en los terrenos del lenguaje. L.a memoria
hace recrudecer el deseo y provoca la consciencia de este.
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Intentos multiples para la imposible recuperacion de la memoria.
Campo de Mayo. Una conferencia performatica de Félix Bruzonne

Lola Proafio Gomez
Ramiro Manduca

El dia miércoles 6 de de julio de 2016 se realiz6 una funcién de Campo
de Mayo. Una conferencia performdtica de Félix Bruzzone en el Centro Cultural
de la Memoria Haroldo Conti, en el matrco del “ler Simposio sobre Teatro,
Politica y Sociedad en América Latina”>. La entrevista que aqui se publica
da cuenta de la charla posterior a la presentaciéon, como parte del Simposio
en colaboracién® con el "Ciclo Desmontajes”, organizado por AINCRIT
(Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral).

Campo de Mayo, conferencia performatica de Félix Bruzzone, fue parte
del Ciclo Mis Documentos de Lola Arias (2013). Campo de Mayo es una
localidad de la Provincia de Buenos Aires, que fue uno de los mas impoz-
tantes centros de detencién clandestina durante la dictadura militar (1976-
1983). Hoy alli se encuentra una de las mas grandes guarniciones militares
del pais ubicada en el medio de una enorme extensiéon de campo, rodeada
de una cantidad de barrios, en uno de los cuales vive —casualmente—F¢élix y
su familia. Su madre, desaparecida, estuvo detenida en este centro de deten-
cién durante la dictadura. La conferencia, basada en una descripcion de una
compaflera de celda de la madre de Félix, una foto destefiida por el sol y los
esfuerzos de Bruzzone por la imposible tarea de reconstruir la memoria de
los dltimos dias de su madre, se metaforiza en la forma de un corredor que
incansablemente da vueltas alrededor de Campo de Mayo. Con esta imagen
se clerra la conferencia performatica y transmite desde la escena una

busqueda interminable.

59 _. , . 1
Ficha técnica de Campo de Mayo: Autor: Félix Bruzzone; Performers:

Félix Bruzzone, Lucas Balducci. Dramaturgia y direccién: Lola Arias, Félix Bruzzo-
ne.
0 Por tratarse de una actividad en colaboracion la entrevista se public6 tam-

bién en el medio digital de AINCRIT, MATEO.
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Lola Proafio Gomez: Esta propuesta nos da muchisimo para pensat y
decir. Félix, estuve leyendo tus entrevistas, y cosas que has dicho con ante-
rioridad. Primero, comentarles a los que no saben que Félix es novelista y
escribe prosa. ¢Es la primera vez que haces esto que es una cuestién mas
performatica? Por otra parte, en tus entrevistas previas escuché que decias
que se entiende la identidad como la conciencia de estar viviendo, y que ese
vivir viene en una linea recta que junta el pasado con el presente y que se
forma no sélo con palabras y relatos, sino ademas con las memorias visuales
de los espacios en las que esas palabras y esos relatos surgieron. A partir de
esto me surge la pregunta: stu crees que Campo de Mayo y la posibilidad de
tratar de entender ese espacio podtia llenar un vacio visual sensible, en esa
linea de tiempo que constituye la identidad, en este caso, tu identidad? Por-
que evidentemente la memoria de tu madre es parte de tu memoria, y de tu

identidad.

Imagen 1. Campo de mayo. Foto: Grupo de Estudios sobre Teatro
contemporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Félix Bruzzone: Si. La respuesta es si (77sas). Vos me preguntas por la

imagen, siendo que yo trabajo mas con palabras

Lola Proafio Gomez: Bueno, las palabras también son imagenes. Pe-

ro la imagen en esta manera es distinta.
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Félix Bruzzone: Si, de hecho cuando cuento el comienzo de mi rela-
cién con Campo de Mayo, lo primero que hay son imagenes. Porque también
es una época sin lenguaje. Yo lo remarco, tenfa tres afios. Mas alla de que es
un pequeno chiste: “Mis primeras investigaciones comenzaron en 1979,
cuando yo tenfa tres aflos...”, como si un investigador podria comenzar su
trabajo a los tres afios, evidentemente los recuerdos me llevan a esa zona
donde uno todavia no adquiri6 el lenguaje, o esta en una fase muy prematu-
ra de él. La imagen se impregna, evidentemente uno luego comienza a res-
ponderse spor qué esas imagenes de Campo de Mayo si y otras, de otros ca-
minos, no tanto? También es cierto que Campo de Mayo, independientemente
de la histotia que uno tenga con ese lugar, de por si es un iman para uno, es
un lugar muy singular. No sélo por lo que paso, sino sélo por verlo. Uno
esta acostumbrado a ir por la llanura, por el campo, ver vacas, ver postes de
alambrados, un pequefio monte a lo lejos... pero aci, ademas de eso, ves
tanques. Un camino relativamente estrecho, no muy cuidado, con algunos
pozos, como si fuera una zona de guerra. Una suerte de extracto, un lugar
incrustado de otra parte, ahi. Ademas las imagenes, siguen siendo siempre,
al menos para nuestra cultura que es tan visual, lo primero que asalta a la
emocioén. Ver algo que te sorprende, te desajusta. De alguna forma no saber
qué hacer con Campo de Mayo, el hecho de no encontrar una forma linglisti-
ca para eso, hace que aparezcan estas imagenes.

Ramiro Manduca: Retomando algunas cuestiones que nos acabas de
decir, me interesaba preguntarte ¢qué productividad estética encontraste
en Campo de Mayo distinta a la de la literatura? Y al mismo tiempo ¢coémo te

encontraste vos a partir de eso?

Félix Bruzzone: Es mas un descubrimiento que otra cosa. Entiendo
que debe haber una productividad en eso, de hecho mi respuesta intentaba
dar cuenta de por qué empiezo a usar imagenes. Pero creo que es mas un
descubrimiento a partir de que un dia vino Lola Arias, que es la directora, y
me propuso hacer algo en escena con este material que ella sabia que existfa.
Yo tenfa algunos textos, partes de una novela sobre Campo de Mayo que nun-
ca terminé y también algunas cosas escritas sobre ese corredor. Aparte tenfa
mis entrevistas, los audios, fotos, un montén de cosas de Campo de Mayo e
hicimos la prueba. En la medida en que se puede seguir pensando, me pare-
ce productivo el simple hecho de estar haciéndolo. De hecho, como casi
nunca lo hacemos en el mismo lugar, siempre tenemos que estar ajustando
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cosas. Y eso, mas alla de cuestiones especificas del espacio, nos hace pensar
que estamos diciendo, de que estamos hablando. Mas alla de que el texto o
las acciones sean practicamente las mismas, es como si cada vez que lo po-
nemos en escena estamos pensando cosas claves otra vez. Quizas en la
escena esto no aparece, pero las estamos pensando todo el tiempo. Eso no
sé si pasa en todas las obras de teatro, quizas ocurre y lo que estoy diciendo
no tiene ningun sentido (risas), pero pienso que en esta obra se da de una

manera particular.

Ramiro Manduca: Hasta aca nuestras preguntas. Ahora invitamos al

publico a seguir con el intercambio.

Bettina Girotti: Recién se hablaba de la incorporacién de las imagenes
a la literatura, pero en la obra también se incorporan los sonidos. El audio
con el vecino que te cuenta su historia, en este caso desperté muchas risas.
Es otro registro, otra voz que se incorpora. Uno cuando escribe delega esto
en los personajes y aca lo que aparece es otra voz representada. Me parece
super interesante entonces, como aparece €l testimonio de otros en la obra.
No es estrictamente una pregunta, pero si un disparador para continuar con
el intercambio.

Félix Bruzzone: A mi esa zona de los audios me parece que es impor-
tante. Ahora hay textos. Y si bien hay una cuestién técnica debido a que los
audios son muy malos y en ocasiones no se entienden, la forma en que
transcribimos esos testimonios no esta normalizada, estan ajustados a la
oralidad. Eso nos parecia muy divertido. Ademas uno siempre como escri-
tor esta trabajando con lo que escucha en la calle, con lo cotidiano, entonces
no me parece algo diferente en cuanto al material con el que trabajo. Si

en cdmo lo muestro.

Santiago Roldés: ;Qué tan deliberado o qué tan consciente fue antes,
durante y ahora mismo, de tu parte o de la directora, el caricter anti drama-
tico o desdramatizado de tu actuacién o performance? Me parecié muy
interesante que desde ese lugar, tu actuacion generd mucha risa sin quizas ni
siquiera proponérselo.

Félix Bruzzone: (Risas) Me causa gracia porque vos fuiste de los que
mas se refa. En realidad todo es un experimento. Acd todos se refan, pero
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yo hice esto en Colonia (Alemania) y no se refa nadie, la gente se paraba y se
iba (risas). Esta bien, es otro contexto pero incluso en “La Carpinteria”
tampoco hay muchas risas. No fui nunca consciente de eso. Si hay una
consciencia sobre la no solemnidad, es decir, que sea serio pero no solemne
y el resto dejarlo librado al azar. Porque de hecho, como no es algo que esté
concluido, lo unico que hay concluido es lo que vieron acd hoy que de
hecho es algo bastante desmadrado. No es algo que hemos pensado con sus
curvas dramaticas, de hecho hay gente que me dice que le gustaria ver un
final mas conclusivo. Y la respuesta a eso es que la verdad que por ahora
no, quizas mas adelante si. Tendrfan que pasar otras cosas para eso. Tiene
una linealidad bastante marcada, comienza a los tres aflos y seguimos para
adelante.

Maximiliano de la Puente: Querfa seguir un poco con lo que decia
Bettina [Girotti] a partir de recuperar las entrevistas y pensar un poco el
lugar que ocupan los vecinos en tu trabajo. El rol que ocupa el vecino en
relacion a Campo de Mayo ahora y el que ocupaba durante la dictadura, inclu-
so en otros centros clandestinos de detencién con enclaves mas urbanos. La
cuestion, que se empezo6 a investigar, del rol del vecino durante la dictadura,
el saber y no saber. Cuanto sabe y no del lugar donde vive, de la historicidad
de ese espacio que esta intimamente vinculado con la identidad. Pero tam-
bién que sabe del presente. Y me parece que tu trabajo pone de relieve el rol
de la gente comun en relacién a la historicidad, del pasado y también del
presente ¢Es importante para vos esto?

Félix Bruzzone: Si, seguro. Yo siempre trabajo con lo més cercano, y
en este caso lo mas cercano a Campo de Mayo son los vecinos. La relacion
que tienen es muy dispar. En general es mas bien ni darse por enterados.
Tampoco me parece que se puede ser vecino de Campo de Mayo, es un lugar
demasiado grande. Hay zonas que si estan muy cerca de la poblacién civil,
pero hay otras que no, que son bastante oscuras como el lugar donde esta-
ban los centros clandestinos. Por eso es muy facil negarlo, mas alld de que
sea omnipresente, el hecho de que sea un campo lo convierte en algo facil
de negar.

Publico: Yo la vi en “La Carpinterfa”, también, y las dos veces me
llam6 mucho la atencién esto que vos decis: “algo sospechaba”. Es decir,

vos sospechabas que tu mama habfa estado en Campo de Mayo cuando te
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mudas ahi. Lo que te querfa preguntar es cémo pensabas vos esta suerte de
distraccion—por el CEAMSE o por los rugbiers—que aparece en la obra.
Por qué cuando volvés al corredor, vuelve a parecer la relacién propia
con Campo de Mayo, vos y tu madre.

Félix Bruzzone: Lo que pasa es que lo que siempre estd por debajo es
lo otro: MAMA. Son distracciones, si se quiere, porque no apuntan directo,
pero siempre estd apuntando al menos medio de costadito .El hecho de
querer saber como son esas “cosas locas” como los entrenamientos de
Rugby o cuestiones por el estilo, forman parte de lo mismo. Tienen un ma-
tiz mucho mads superficial, mds actual, pero son pequefios desvios que tet-
minan volviendo, aun en forma de ficciéon. Lo del corredor es una ficcion
de ese nucleo mas duro, de ese lugar que esta ahi haciendo mucho, mucho
ruido.

Imagen 2. Campo de mayo. Foto: Jony Perel

Pamela Brownell: Yo querfa preguntar sobre algunas elecciones de la
puesta en escena. Hsta pregunta es tanto para vos [Félix Bruzzone], como
para vos [Lucas Balducci]. En qué medida Lucas tuvo la participaciéon que
tiene, y si la aparicién del cuerpo que va de menos a mas fue siempre igual o
fue cambiando con el proceso. Y por otro lado, si Lola Arias, que fue la

curadora del ciclo que te convocd, tuvo que ver en el formato que elegiste.

Félix Bruzzone: Si, Lola decidi6 practicamente todo. Nosotros le lle-
vamos el material y algunas ideas, como la idea del corredor. Las cuestiones
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de puesta fueron decisiones de ella. Nos fuimos poniendo de acuerdo. Fue
todo bastante rapido, tuvimos que tomar decisiones con bastante rapidez. Y
la participacién de Lucas fue cambiando ¢No?

Lucas Balducci (performer): Fue variando, sobre todo porque el hecho
de ir saltando de un lugar a otro para hacerlo repercute en la puesta y en
cémo llevamos a escena las cosas. No en todos los lugares se puede hacer lo
mismo. Ahora que lo estamos haciendo de manera fija en “La Carpinteria”
hay cosas que se repiten tal cual pero, por ejemplo para traetla aca o cuando
la llevamos al “Centro Cultural Kirchner”, tuvimos que modificar cosas. Mi
participacion fue variando en ese sentido, hay algo que nos gusta respecto a
cierta precariedad a la hora de la puesta. Es algo que en un principio fue por
cuestiones de tiempo ya que estabamos muy justos con la fecha, entonces se
lleg6 a una conclusién, a una puesta, a un trabajo. Pero luego eso fue toma-
do. De alguna manera a nosotros nos gusta usar objetos que sintetizan un
significado y al mismo tiempo son precarios. En eso hay algo atractivo. Del
mismo modo los audios, que son algo sucios. Todo esta un poco empanta-
nado. La puesta se fue armando un poco sobre la marcha, pero el resultado
de hoy esta mas cerrado. Hay una estética que esta armada ahora. Si bien no
es un trabajo cerrado, si el dia de mafana se agrega algo, creo que irfa por el
mismo lado. Obviamente que hay posibilidad de recapitular, pero a noso-
tros nos gusta la estética que fuimos logrando tanto por la bisqueda como

por lo que se ve.

Lorena Verzero: Tenia tres cosas que me daban vuelta. La primera era
sobre la direccién de Lola Arias, pero ya hablaron sobre eso. De pasar a
escribir literatura a tener un lector que no esta ¢qué te pasa con la devolu-
ci6én del publico ante la precariedad buscada? Y por otro lado, ¢como leés
esta obra en relaciéon con tu novela Los Topos, que trata sobre esta época y

otras obras de teatro que tematizan al respecto?

Félix Bruzzone: La primera es sobre el publico y las devoluciones.
Como no vengo de este mundo (del teatro) me cuesta un poco equilibrat.
Ahora nos estd ayudando Mariana Mazover, dindonos linea de varias cues-
tiones y apagando todas las inseguridades que surgen ante ciertos comenta-
rios del publico. Como uno siempre apunta a mas, a pesat de las imposibili-
dades que también uno conoce, es necesario buscar equilibrar lo que uno
tiene, lo que funciona y los déficits. De hecho mi figura entrevistando gente
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nunca fue de investigador, sino de ir a hablar con los vecinos: ah{ ya hay un
déficit de entrada. Del mismo modo mi lugar en el universo “derecho
humanistico” para llamarlo de alguna forma, es como extrafio, porque tam-
poco participé demasiado, sélo tuve acercamientos tangenciales. Con rela-
cién a eso, en este momento preciso hay que agradecerle a Mariana que
viene y nos tranquiliza al respecto.

Imagen 3. Campo de mayo. Ciclo Mis documentos.
Foto: gentileza del autor.

En cuanto a Los Topos yo lo pensaba como una experiencia algo mas
individual, més intima, por el tipo de aventura que narra la novela que es
muy singular. Habfa sido un trabajo muy solo, de escritor. De hecho, la
escritura de esa novela fue cuando mis dos hijos eran muy chiquitos, no
habfa tiempo. Entonces me levantaba a las cinco o seis de la mafiana, es-
cribia unas horas y me iba a trabajar. Esa novela la escrib{ asi en un estado
solitario, de vigilia como de inconsciencia. Con Campo de Mayo fue casi lo
opuesto. Fue volver sobre el tema de la pérdida por violencia politica pero
acudiendo a la gente que me rodeaba, en este caso vecinos, y construir un
relato mas colectivo. Pero bueno, termina con un corredor, un personaje
algo extrafio y nuevamente solitario. De todas formas sigue en proceso el
trabajo.

240



Perspectivas politicas de la escena latinoamericana

Violencia de género y trata a través del teatro, comic y policial negro.
Mujer hermosa se ve por alli... de Diego Brienza

Bettina Girotti
Ezequiel Lozano

El dia 8 de Julio de 2016 por la noche se realizé una funcion de Mujer
Hermosa se ve por alld.. ., en el marco del “ler Simposio sobre Teatro, Politica
y Sociedad en América Latina”.

Se transcribe, a continuacion, la charla que se realizé pocos minutos
después de finalizada la funcién mencionada, como parte del Simposio en
colaboracién®! con el "Ciclo Desmontajes”, otganizado por AINCRIT

(Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral).

Ezequiel Lozano: Si bien nos interesarfa arrancar conociendo c6mo
se gesto el proyecto, antes quisiéramos que se presenten (Se presentan en el
orden que estin ubicados frente al priblico, Analia Sanchez, Celia Iribarne, Daniel
Aizicovich, Diego Brienza, Enrigue Dumont, Marcelino Bonilla, Clandia Mac Auliffe,
Malala Gonzdilez y Guillermo Pier). Diego es el director, quiero aclarar.

Malala Gonzalez: |Y autor!

Guillermo Pier: |Y actor! (risas)

Diego Brienza: Quiero aclarar que, mas alla del gran ego que tengo,
mi lugar actual en la actuacién es porque realicé un reemplazo que iba a ser
muy breve y que, finalmente, quedo fijo.

Ezequiel Lozano: ;:Cémo arrancé todo el proceso creativor

Malala Gonzalez: Nosotros hace muchos afios que estamos en el

proyecto porque tuvo una génesis bastante particular; fueron apareciendo
los rostros de los personajes cuando leimos el texto, pero no estaba todo el

61 Por tratarse de una actividad en colaboracion, la entrevista se publicé tam-
bién en el medio digital de AINCRIT, MATEO.
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elenco compuesto de entrada. Fue un trabajo de ir encontrando los tiem-
pos, ir encontrando qué de todo este texto también iba a quedar finalmente.
Diego [Brienza] piensa mucho en teatro, es muy puestista y entonces todo lo
que decfa en el texto también habfa que ver como se llevaba adelante y un
montén de imagenes y de cosas que las iba a resolver usando el espacio,
usando la iluminacion, los actores. Entonces fue un proceso ir encontrando
lo que se contaba pero también como contarlo; encontrar el tiempo de cada
escena y lo que se estaba manifestando ahi. Y eso fue todo un momento,
encontrar las primeras escenas y muchas intertextualidades, no sélo con los
temas que se tocan en la obra sino también con los intertextos de otros
géneros, el cinematografico, el policial, el comic, un montén de cosas que
aparecian y que fueron tomando forma con los ensayos, después cuando
aparecio la sala, ya estibamos todos, con el elenco constituido y en el mis-
mo espacio cémo fue adquiriendo esa forma que en un principio no sabia-
mos cémo iba a ser y estuvo buenisimo.

Ezequiel Lozano: ;:En qué fecha estrenaron y cuanto tiempo ensaya-
ron?

Marcelino Bonilla: Estrenamos el afio pasado a fines de julio. Tiem-
po completo de ensayo ¢que habran sido...? ¢Dos afios? ¢Un poco mas?

Malala Gonzalez: Dos afios hasta que fue apareciendo, desde el pri-
mer ensayo.

Marcelino Bonilla: Dos afios desde la primer reunién cuando éramos

tres o cuatro, quizas, y nos juntamos a leer hasta el estreno
Ezequiel Lozano: Era con un texto previo...
Marcelino Bonilla: Si, con un texto un poco extenso (7:sas).
Diego Brienza: Era un montén, me hago cargo, era un montén.
Marcelino Bonilla: Como decia Malala, algo interesante del trabajo,
que me parece destacable, es que gran parte del trabajo también fue dedi-

carnos a lo que Diego habia escrito para ver qué de eso que estaba escrito

era pertinente y qué no, qué quedaba o qué estaba de mas, digo, le dedica-
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mos bastante tiempo a eso. El primer texto tenfa sesenta paginas y terminé
quedando en veintipico, hablando numéricamente para reducir. Me parece
que gran parte del proceso del primer aflo, y quizds un poco mas, fue eso:

tenemos todo esto, veamos de todo esto qué puntualizamos.

Bettina Girotti: Hay varios temas de fondo por los cuales la obra va
saltando. Se trata de cuestiones muy fuertes. Hay escenas que tienen un alto
impacto al mirarlas. Sin embargo la obra sugiere antes que muestra esos topi-
cos duros. ¢Por qué esa elecciéon de mostrar sin ser obvios?

Diego Brienza: A mi siempre lo puramente teatral me atrae y es sobre
lo cual trabajo todo el tiempo porque creo que toda manifestacion artistica,
obligatoriamente, debe ser simbdlica. Siempre ¢no? En este caso, yo intento
que sea eso un poco para responder por qué ciertos lugares de la puesta, del
decir y no decir... Creo que el lugar por lo menos que a mi mas me interesa
es ese lugar mas simbodlico, mas representativo de posibilidad de distancia
que da el teatro para contar algo y que eso, a su vez, aleje lo mas que se
pueda, pero que acerque al mismo tiempo lo mas posible. Es un poco con-
tradictorio lo que digo, pero la idea no es que solamente sea mirado desde
un lugar frio sino que esa frialdad también pueda conllevar una emocion, la
reflexién, pero que te pase algo por dentro es siempre mi intenciéon. Yo
pienso mucho en el publico, no tengo la capacidad que otros poseen y pue-
den decir “no me importa lo que le pase al publico”. A mi s{ me importa lo
que le pase al publico porque es el que paga la entrada, es el que deja de
hacer un montén de cosas para venir al teatro: lluvia, frio, lo que sea, lo trae
la mujer, lo trae el amigo, vamos a hacer esto, veni conmigo, qué vamos a
ver... Entonces mi idea siempre es el pensamiento con el pablico.

Yo creo que este mundo no esta bueno para los chicos, no esta bueno
el mundo que les estamos dejando, yo me hago super cargo de ese lugar
también porque soy parte de ese mundo, es un mundo muy hostil y los
chicos son carne de candn para una cantidad de cosas, muchas mas de las
que estamos viendo hoy aca o las que podemos ver en esta pequefia sintesis
de una hora diez de un tema de trata, pero si hay mucha hostilidad con
chicos que son—quizds lo sabemos todos—utilizados como moneda de
cambio para trabajos infantiles, para abrirlos al medio y vender los 6rganos
al chico aleman que puede pagatlos para ser trasplantado, chicos que sus
mismos padres los dan como moneda de cambio en pafses como Sti Lanka

u otros paises de Africa y el mundo cuando vienen los turistas sexuales
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europeos y les dan una cantidad de plata con lo que poder vivir y los mis-
mos padres les dan los pibes para que utilicen y abusen de esos chicos y
estos turistas tienen doce o trece pibes en su casa, de los 6 hasta los 15 afios
y esto es moneda corriente. Entonces desde mi lugar yo creo que tengo una
deuda con eso, todo el tiempo.

Lo que si también sé es que para lo que yo me formé fue para el teatro.
No estoy diciendo que el teatro deba servir exclusivamente para esto, puede
ser de entretenimiento, puede ser una cantidad de cosas... y estd petfecto
que asi lo sea. Lo que a m{ me interesa es que sea una bisqueda personal
estética y artistica y poder exorcizarme de aquellos fantasmas que todo el
tiempo me estan acosando y que necesito decir y necesito hablar. Y que eso
no sea un panfleto es lo que mas me interesa porque, si no me paro en la
vereda del bien, “somos todos buenos”. Ya sabemos que no hay que abusar
de chicos. La idea es poner en cuestién todo: los organismos, las institucio-
nes, las connivencias de los poderes, el consumo, porque el tipo que va a
consumir también es un ser humano, que podemos despreciar obviamente,
pero también lo es y tiene su vida e intento no ponerme en la vereda del
bien frente a las cosas, porque no lo estoy, yo en un lugar también soy

cémplice por aquellas cosas que dejo de hacer.

Ezequiel Lozano: Lo interesante es escucharnos entre todos, asi que

invitamos a comentar o preguntar.

Cristian Aravena: ;Desde donde trabajan o desde dénde abordan esta
cercania que, por lo menos yo, veo como un lenguaje muy referencial que
viene del cine, o de cierto tipo de cine, al teatro? Antes alguien mencionaba
esta necesidad de ir buscando los recovecos. Me gustaria que nos contaran
como es esa similitud o distancia o coqueteo que tienen con los géneros

cinematograficos super marcados que veo en la obra.

Marcelino Bonilla: Diego siempre tuvo claro que tuviese elementos
de policial negro, que tuviese varias cosas. Por lo menos mi sensacion, des-
de lo que yo he hablado. Estuvo siempre muy presente desde el primer dfa,
desde la primera reunién. Y si bien €l tenfa muy claro esto y muchas veces
hablamos de John Connolly, de muchas peliculas y de mucho texto, nunca
abordamos esos otros textos o esas otras peliculas como “base de” la obra.
La idea de €l era un policial negro y, en funcién de eso, nos fuimos acomo-
dando. Me parece que es una pasién por ese género, que ¢l conoce mucho.
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Siempre estuvo muy claro que tenfa que ser un policial negro, que tenia que
tener cosas de ese registro.

Diego Brienza: También hay que elaborar una diferencia desde la
puesta y desde lo que es la actuacion. Una diferencia de lo que es para el
actor interpretar esos momentos. Malala tiene que estar en cimara lenta
pintandose los labios; para el actor tiene una cierta complejidad que para el
director por ahi no. Vos quetés ver una imagen, yo quiero que se vea €so
porque tenfa en la cabeza esa idea de visitar ciertos lugares, casi comunes.
Hay muchisimas peliculas que arrancan o en el medio estin mostrando la
chica en camara lenta. Pero creo que para el actor es mas complejo de poder
interpretar eso, porque ella tiene que estar mirando hacia adelante pintando-
se en camara lenta con una luz y una musica, me parece que son lugares
diferentes [el del actor y el director].

En estos casos yo trato de ir a lo técnico. Decitle “bueno mird, mas
lento, mas lento, mas alla, mis acia”. No trato de involucrarme nunca en
“bueno vos aca sentis esto” porque yo no sé qué es lo que siente el actor en
ese momento. Voy mas a lo técnico porque desde la puesta yo necesito ver
algo similar. Y siempre la imaginacién es mas generosa que la praxis. Vos
decis “lo quiero ver asf” y después te das cuenta que estds en una sala con
tres tachos y entonces te decfs: bueno, vamos a ver qué hacemos con esto,
cémo resolvemos aca. Y el actor ahi se va adaptando. Yo puedo responder
desde este lugar, por ahi desde el actor es mas hinchabolas. Lo puede decir

Malala en ese caso.

Malala Gonzalez: No hinchabolas... S{ hay algo de lo cinematografi-
co como procedimiento que estd bueno pensar cuando hay un primer pla-
no, cuando hay algo que se detiene en un plano detalle o hay algo que esta
pasando. Yo pienso que gracias a la sala que tenemos hay una profundidad de
campo, es como que en otro espacio no se hubiera dado. Me parece que
cuando llegamos aca y él dijo “bueno, a ver como adaptamos lo que yo
tengo en mente a este espacio con estas condiciones” y que la sala proponga
tantos metros para atrds y siga, siga y siga, eso te lo da el espacio y fue apro-
vechar, hacer uso. También la iluminacién me parece que en eso colabora
en recortar ciertas cosas, y por momentos recorta, por momentos No recot-
ta, entonces es mas amplio el espacio vacio. Pero me parece que coincido,
las imagenes que tenfa eso fue como llevandose a cabo, pensando un poco

qué es lo que se ve. No sé, yo nunca me vi, por ejemplo. Siempre pienso
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que lo estoy haciendo muy rapido y trato de hacerlo mas lento, y digo “:qué
se vera?” Tan milimétrico y uno lo apura. Ir al detalle y cémo lograr ese
detalle, es una sensacién distinta porque uno no sabe lo que esta haciendo.
O sea, sabe lo que esta haciendo pero no sabe cémo se ve. Me parece que
esta a partir de los géneros, como dice Marcelino, como filtrado, con el
espacio y la iluminacién. Pero creo que también es parte de la propuesta de
él, no fue casual o azaroso. Lo azaroso fue el espacio, ver como era, y en
funcién de eso actuar.

Imagen 1. Mujer hermosa se ve por alla....

Foto: Maria Horton

Cristian Aravena: Y también de ustedes, en el sentido de actuatlo, de
darle acento. El teatro no puede hacer cose up, pero habia una calidad. ..

Malala Gonzalez: Una calidad de movimiento, exactamente. Uno es

consciente que no se ve otra cosa mas que €so, pero si te movés un poquiti-
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to mas, se va a ver igual. Pero tampoco uno lo ve, entonces hay algo de eso
que es raro.

Diego Brienza: Yo me motia porque al final salten las balas de las
armas en camara lenta. Hasta pensé en una de las chicas tirando las balas
hacia arriba pero no daba.

Gustavo Remedi: Yo queria ahondar un poquito en esta eleccién de
los géneros, a través de los cuales se aproximan y trabajan el tema, y si hay
una reflexion acerca de la filosoffa que aporta el género en si. ¢Cudl es la
filosoffa de ese género policial negro? ¢Qué filosoffa hay detras? ¢Qué vi-
sion de mundo hay detras? Lo mismo con la elecciéon por la historieta. ¢Qué
es lo que ese segundo plano, lo que la forma ya trae consigo? ¢Una capa de
significado diferente? Lo digo pensando en peliculas emblematicas co-
mo Cindad desnuda, donde hay una filosoffa de mundo, o la frase de Humph-
rey Bogart en Key West.

Diego Brienza: El teatro es considerado como un género menor de-
ntro de las artes y de la literatura. La novela negra o el policial negro tam-
bién es considerado como género menor: los dos son menores. Ya esta, jme
encantaronl....tiene que ser por mi altura. Una cosa es el policial y otra cosa
es la novela negra, donde claramente hay una denuncia social. La novela
negra obligatoriamente tiene la denuncia social y hay un género que a m{ me

gusta mucho que es el hardboiled, que es donde se avanza un poco mas y:
una novela emblematica es Cosecha Roja de Dashiell Hammett—que aborda
esto: un tipo, en pos de investigar un crimen, comente mds ctimenes que
aquel que estaba investigando. Entonces empieza a embarrarse el mismo
tipo que investiga, deja de ser ese Sherlock Holmes capo total que se senta-
ba en la mesa y hacia “a+b+c”, la 16gica deductiva, analizaba y encontraba
al culpable desde el sillon de su casa. La novela negra me daba esa posibili-
dad del barro, de la mugre, de la suciedad y de poder mostrar también que,
mas alla de que el tipo pueda ser un héroe, o no, termina matando a otro.
¢Por qué lo matds? Decidis matar a un tipo que abusé de un pibe, pero ¢por
qué lo matds? Cémo entrar en esas cuestiones me lo daba la novela ne-
gra. Yo no sé por donde pasa la justicia, porque el concepto de justicia es
una entelequia, yo no sé lo que es justo para la mama de un pibe abusa-
do. La novela negra me daba la sordidez, me daba la suciedad, la posibilidad
de implementar un género que también nacié desde la revista, del pujp. El
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género negro norteamericano me daba la posibilidad de la historieta, del
papel y queria meterlo todo de esa forma porque me parece que era lo mas
corrido que podia mostrar de esta sociedad tratando de hacer algo que no
sea una bajada de linea de “esto estd bien”. Todos son enjuiciables, todos
son culpables y responsables de algo. A mi, me interesa ese lugar de pensa-

miento.

Publico: A mi, me gustarfa preguntarles por la recepcién, porque lle-
van ya casi un afio. ¢Cémo les fue con la recepcion? ¢Se les acercéd alguien
como mas activista del tema de la trata?

Guillermo Pier: Casualmente, la semana pasada, llegé alguien de una
asociacién por los derechos del nifio. Para nosotros fue fuerte porque al
salir de la sala nos dieron un volante. Por lo general somos los actores los
que estamos entregando volantes y salir y recibitlo.... Habfan venido a ver-
nos y estaban muy emocionados, muy contentos. A mi, en lo particular, me
resond bastante. Entonces, respondiéndote, si, se nos han ido acercando.
Esto fue como lo més concreto, quizds por la accién esta de salir “muchas
gracias, felicitaciones”, un papel que cuando uno mira: es fuerte. Te estd
devolviendo algo que quizas esta obra decidié contar, eligié decir mediante
un camino que no es la “bajada de linea”. Creo que uno como espectador
va cargando informacion y de repente dice “jah! jAcd esta el temal”, porque
el espectador lo tiene que recibir. Nosotros no salimos a decir “vamos a
hacer una obra que habla de esto”, contamos. Por eso estd muy bueno

cuando hablamos de novela negra, todo esto que se va desgranando.

Diego Brienza: El que se acercé fue Sebastian Cuattromo, que es un
caso muy conocido en la Argentina de un chico que fue abusado por curas
pederastas cuando era chiquito, y otros casos mas en Vicente Lopez. Fue
muy mediatizado hace un tiempo atrds y armé una ONG y vino aca. Final-
mente su abusador esta preso, afortunadamente. Y que él lo recibiera tan
bien y nos agradeciera, para nosotros fue muy movilizante. Porque no era la
chica que estudia o el chico que estudia a los chicos abusados, le habia pa-

sado a él. Cobr6 sentido todo el laburo y todo el esfuerzo.

Maria Fukelman: Me llamé la atencién el personaje de los hermani-

tos ¢Coémo surgieron estos personajes y como los fueron trabajando? Y
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también en relacién a lo que antes explicaste de por qué utilizaste la novela
negra, ¢por qué utilizaste el cémic?

Analia Sanchez: Empiezo hablando yo porque Celia es mi nueva
hermana Fulci, Celia se incorporé cuando ya estaba la obra en camino, di-
gamos. Yo ya habia trabajado en otra obra de Diego, el especticulo anterior
que €l habia hecho. Si mal no recuerdo la dupla de los Fulci estaba pensada
para actores varones ¢verdad? Y, bueno, se ve que esa oportunidad que yo
tuve de trabajar en la obra anterior con él, le dispard a €l algo que lo hizo
que “los Fulci” fueran “las Fulci”. Y los Fulci fuimos uno de los dltimos
personajes en incorporarnos a los ensayos, por la corta participaciéon que
tenemos y por un sentido comun por parte del director de no hacernos
venir a los Fulci a todos los ensayos y comernos todos los ensayos de Mala-
la, Marcelino o con el Félix anterior, me parece que es un gran director
Diego Brienza. (Risas) Y, entonces, para mi particularmente, todo lo de lo
cinematografico que estan hablando yo lo vivi muy contundentemente por-
que yo no sabfa de qué se trataba la obra. Yo venia a hacer los Fulci (visas).
“Bueno van los Fulci. Bueno vamos al momento de las manos™.Y con el
otro Fulci decfamos, “bueno, no nos toca”. Era como muy raro porque no
sabfamos de qué se trataba la obra. Obviamente la habiamos leido, no es
que yo le dije a Diego “si, si. Hago los Fulci” y me aprendf mi texto, pero
creo que fue como muy revelador y develador para los Fulci cuando ya se
acercaban los ultimos ensayos y ya se empezaban a hacer las pasadas com-
pletas, que nosotros tuvimos la suerte de—que eso es una gran ventaja
también—haber estado mucho tiempo en el espacio. Generalmente, dentro
del teatro independiente de Buenos Aires, ensayas en una sala y después de
repente vas al espacio. O al revés, ensayas en un espacio y después vas a la
sala. Nosotros tuvimos la oportunidad de ensayar mucho aca. Entonces,
por la disposicién de la sala, con mi Fulci anterior mirdbamos el ensayo vy,
cuando nos tocaba a nosotras, salfamos corriendo y entrabamos a hacer la
escena. Entonces ahi como que empezamos a entender un poco mas de qué
iba. Se rien, porque se rfen todo el tiempo de los Fulci, yo quiero decirlo
(risas). Lo que nosotras hacemos es todo de Fulci, lo quiero dejar en claro

(risas).

Maria Fukelman: A mi me llamaba un poco la atencién esta cosa

como de nifio sufrido devenido en vengador.
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Analia Sanchez: Una cosa que agrego a esto que dijiste es que el gran
desafio para mi como actriz, yo soy muy expresiva desde las manos y desde
el rostro, y que te digan que tenés que hacer de una chica pero que fue cria-
da como varén y que le encantan los explosivos y le encanta matar... vas a
hacer un monstruo. Y, lo que mas trabajé Diego fue cémo despojarla de
todo eso, no caer en la caricaturizacién. Y hoy en dia sigue siendo un desaf-
io salir y no hacer “de estapido”, porque no son estupidos, no son retarda-
dos. Entonces es un gran desafio salit y revivir ese Fulci que tiene sensibili-
dad, que le pasaron cosas, que es mujer pero es varon y también fue super
divertido para mi que viniera Celia. Después de haber estado un afio ensa-
yando con otra actriz—unos cinco meses haciendo funciones—que, de
repente, por un tema de reemplazo, se incorpore ella, fue muy interesante
encontrar otra nueva Fulci dentro de la que ya habia, somos una haciendo

dos.

Diego Brienza: Dos cosas. La primera es el origen de la novela negra,
del pulp, del hardboiled, de la cosa mas corrida, es en aquellas historias de
Jim Thompson muy viejas, muy vetustas, que venfan en esas revistas amari-
llentas y que también es el origen de la historieta. También el detective
habla de la historieta en su momento y crei que la posibilidad de la historieta
me daba para desarticular cierta solemnidad que podia tener el tema y el
tratamiento. Por eso los Fulci, en realidad, la decision de cambiatle el sexo
fue por algo que se diluye mucho en la obra, en lo que yo queria hacer mu-
cho hincapié, que tiene que ver con nuestro lugar como padres con nuestros
hijos, las cosas que les imponemos todo el tiempo a ellos. Esto que dice
“los padres crefan que los hombres eran mejores que las mujeres, bueno los
trataron como varones”. Las imposiciones que como padres les ponemos
todo el tiempo a los chicos. A mi me interesa mucho ese mambo. Me daba
la posibilidad, plasticamente, por decitlo de una forma, de descomprimir y
de poder decir de otro modo algo que si no se hubiera transformado en
solemne y tratar de hacerlos a ellos como personajes medio de una historie-
ta. Ahora se confunden con los minions (risas). Y, aparte, porque a mi me
gustan mucho las historietas y ah{ es una cuestién totalmente arbitraria. Me
movilizan mucho, me parece una muy buena forma de narrar. Yo creo que
nadie narré mejor el holocausto que Maus, de Art Spiegelman. Ahf hay algo
que distancia, arma y te permite cierto lugar que decis “descanso aca”. Se lee
mas facil la historieta. Esa sintesis intenté lograr ahi.
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Pamela Brownell: Me intrigd, porque hicieron bastante hincapié, en
el tema de lo largo que era el texto y querfa hacerles una preguntita cortita
¢con qué criterio cortaron? Sé que es una pregunta medio viciada, medio
rara, pero que va pegada con otra pregunta: si hubo una investigacién do-
cumental o algo asi en relacion a la tematica, tal vez cortaron cosas que
sonaban muy informativas. Lo remarcaron tanto que me qued6 picando
eso.

Diego Brienza: Es medio arbitrario. La obra que hicimos anterior-
mente también hablaba del abuso de un pibe, un chiquito internado. Y sf,
siempre me documento un montén. Aca es como tallar el elefante: sacar
todo lo que sobra del cubo de piedra y que salga el elefante. Lo que me
sonaba que sobraba... o cuando me aburria decia “no, saquemos”. Porque
era un montén, yo habia escrito un montén y era un embole. Uno a veces
es mejor sacando que poniendo. Ellos me odiaban y tienen razén porque lo
estudiaban. Me querfan matar, cortar en pedacitos. La paciencia, sobre todo,
de Marcelino, Malala y Mauro, que fueron los tres primeros compafieros
que estuvieron trabajando, es infinita, como la de las chicas que después lo
contaran, que la tienen que bancar a Maia con la coreografia, es infinita. Lo
que me sonaba que sobraba, que era muy informativo o que duplicaba la
informacion, lo sacabamos. No es que dije “acd voy a sacar porque Michel
Foucault djjo...”.

Malala Gonzalez: Pero estd bueno aclarar eso, no fue que se sacaron
cosas por el tipo de crudeza, sino que era por lo informativo en algunos
casos o porque se repetia algo que ya se daba a entender. El género permitia
eso de que cierta informaciéon que no se filtraba en algun momento se em-
pezara a filtrar, habia unas pistas dando vueltas. Al leer esas sesenta paginas,
al principio era buenisimo porque era muy literaria. Mucha informacién que
estaba buenisima, pero que después... pasaba eso, como que estaba “muy
dicho”... Quitar, para que no sea tan obvio todo.

Diego Brienza: Y habfa cosas que eran muy cursis. Porque uno escri-

be y se hace el poeta y después lo escuchas y es una berretada.

Publico: No es una pregunta sino una apreciacion general, esta ligado
a lo que acabas de decir y me parece que fueron buenos para la obra todos
esos cortes que hicieron porque me parece que es super completa, tocan un
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monté6n de temas. Esta el tema de la historieta, el género del policial negro,
esta lo de los hermanos, esta el tema de la chica que desaparece, esta el tema
de querer superar a los padres. Todos los temas quedan claros, son muchos
y me patece que puestos en la medida justa para que el resultado final se
entienda. Estan haciendo una obra que esta buena para ver, los recursos
cinematograficos que ponen. Me parece una puesta muy interesante. Porque
a veces cuando uno escribe cree que al espectador o al que va a leer la obra
le tiene que dar toda la informacion, pero también esta bueno dejar que uno
llene esos espacios que quedan con su propia imaginaciéon. Eso también lo
hace entretenido, que el espectador se cope. Si vos le das todo servido por
ahi para el espectador es “si, si. Ya lo sé, estd todo ahi”. Entonces si uno
deja que el espectador libere su imaginacién y llene esos espacios, estd

buenisimo.

Diego Brienza: Por eso para mi el tester del aburrimiento es muy im-
portante. Hay tipos que te dicen “bueno, que se la banque. Que se aburra el
espectadot”. Yo no puedo, no tengo esa capacidad. El tipo fue, pago la
entrada, estd lloviendo, hace frio, lo llevé la mujer, no quiere ir al teatro,
odia el teatro, va porque le gusta la mina, porque le gusta el chabdn, ¢enci-
ma aburrirlos? No, yo no puedo. Eso no quiere decir que intento darle la
cosa digerida al espectador o que el teatro en el que creo sea sélo un espacio

para pasar el rato y divertirse, no, para nada. Todo lo contrario.

Ezequiel Lozano: (a las actrices y a los actores) Estaria bueno si los que

no hablaron quieren agregar algo...

Enrique Dumont: Yo me incorporé al elenco hace unos meses, yo no
participé de la experiencia 2015, yo soy un “Feliz Félix” 2016. Fue relativa-
mente sencillo, hubo mucho trabajo, ensayé basicamente con Diego en el
living de su casa. Me cost6. Paralelamente yo estaba haciendo un Shakes-
peare en otro lugar y eran dos estilos de actuaciéon muy diferentes, eso fue lo
que mas me costé. Estaba con el histrionismo para afuera, haciendo Swuesio de
una noche de veramoy venia a ensayar con Diego y era todo “no, no, no
aguantatelo. Baja, baja, baja” hasta que el rol terminaba siendo mucho mas
comprimidito que es lo que se ve acd. Y yo a veces me voy un poquitito,
porque no ve ahora porque estd actuando. (Risas) Esa es mi experiencia, por
eso no puedo contestar cosas de la génesis de la obra, porque me acabo de
incorporar, bueno, ya no tanto. Es un placer recibir lo que recibimos, las
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devoluciones que tenemos de la gente, del publico que viene a vernos, es
muy reconfortante. Si bien el tema es un tema dificil y por momentos te
pega un pufietazo—sin entrar en golpes bajos pero te da un poquitito—es
muy reconfortante y muy gratificante el placer con el que publico se va. Te
ves modificado invariablemente, no salfs igual a como entraste a ver esta
obra. Y lo que yo siempre digo y es algo que tenemos que mover—estamos
en eso—es mostrarsela a los jovenes, a los adolescentes. Vino mi hija, vinie-
ron compafieros de mi hija mas grande, tienen 16-17 afios, y son los que
van a poder modificar con mas tiempo toda esta basura que esta pasando,
con respecto a todos estos temas que mencioné Diego al principio, no so-
lamente sobre trata, sino también sobre prostitucion, trabajo infantil, robo
de 6rganos, un montén de cosas.

Daniel Aizicovich: Yo me incorporé a este elenco cuando ya los en-
sayos estaban bastante avanzados. Es mentira que me incorporé para ver
bailar a las bailarinas, no es cierto. (Résas) Cuando Diego me pasé el texto y
me marcé la escena, tuve sensaciones muy extrafias y recordaba a un viejo
maestro de teatro que me hablaba de amar al personaje que uno va a enca-
rar as{ sea lo mas absurdo, podrido o sucio que fuera, ademas de que en mi
opinién la escena esta maravillosamente escrita, me daba la oportunidad de
encontrar a alguien que puede ser aborrecido bajo todo punto de vista, pero
que en ultima instancia se lo presenta sobre el escenario en carne viva, di-
ciendo “esto es lo que me pasa y no puedo lidiar con ello”. Y ahi en ese
punto habia logrado como actor un encuentro y eso es lo que me servia
para hacer como actor esa escena. Y coincido con Quique que la devolucion
es realmente maravillosa y se siente mucho placer al encarar un texto que

dice y muestra cosas que uno no ve.

Maia Menajovsky: Somos bailarinas que hablan. Nosotras también
nos incorporamos un poco mas tarde, yo creo que un poquito antes que
ellas. Y también era la idea de bailar en ese espacio, estuvo muy buena la
profundidad que daba esa puerta que se abria y que quizas se imaginaba
otro espacio mas alld, sin que resulte una coreografia ni un baile obsceno o

demasiado exagerado. Me parece que eso esta logrado.

Sofia Ciravegna: Tratamos de buscar la sutileza en este rol: somos

prostitutas y es un trabajo espantoso si lo pensas.
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Maia Menajovsky: Y también desde el vestuario y de los movimien-
tos que no parezca demasiado obsceno. En ese sentido me parece que eso
esta bueno y que lleva a que nosotras estemos sirviendo en la escena y ayu-
dando y apareciendo en otros momentos que es totalmente otra cosa y por
eso el vestuario es otra cosa y los movimientos son otros y esa diferencia
que para nosotras era totalmente otra cosa, cuando empezamos a bailar y
ese espacio y la luz y todo a cuando entramos y ponemos o sacamos sillas.

Sofia Ciravegna: Nosotras dos participabamos de la obra anterior de
Diego, también baildbamos, también era un momento de descanso para el
publico. Porque yo cteo que el momento musical y de baile es un momento
que bajas un poco la presion de la historia que es muy densa y esta bueno
transitar eso en un momento de la obra. Y cuando me convocé de nuevo
fue “isi, dale!”. No sabia ni lo que era, no sabfa lo que iba a hacer. Y al prin-
cipio no entendfa cual era mi rol, que cara tenfa que poner. ;Qué estoy
haciendo? Estoy levantando una silla, pero a la vez no es sélo eso. Sos parte
de un todo, es chiquito el papel pero es tan importante como Malala o Mar-
celino, porque hace que sea un todo. Estoy feliz de ser parte minimamente
de todo esto.

Claudia Mac Auliffe: Cuando hablamos con Diego, me muestra la
obra, a mi me pareci6 tremenda porque tengo dos nenas y enseguida lo
llevé para ese lado y es una situaciéon que yo prefiero negatla en la realidad y
aca es como que me puso algo de estas cosas pasan y mi personaje es una
detective que si bien le afecta, estd acostumbrada a tratar con estas cosas. Y
para mi estuvo bueno eso, porque al principio realmente me afectaba. Y
después cuando Malala hace la manito, para mi fue re fuerte en su momen-
to.

Bettina Girotti: Muchas gracias!

Ficha técnica
Autor: Diego Brienza
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Memoria y territorio: una indagaciéon desde la performance. Relato
Situado. Una topografia de la memoria de la Compafiia de Funciones
Patrioticas

Lorena Verzero
Maximiliano de la Puente

El dia 8 de Julio de 2016, en un horario matutino excepcional, por tra-
tarse de un dia feriado, se realiz6 una funcién de “Relato Situado. Una to-
pografia de la memoria”, en el marco del “ler Simposio sobre Teatro, Poli-
tica y Sociedad en América Latina”. La propuesta plantea un recorrido por
el barrio de Almagro de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires; la llevan
adelante el “Proyecto Manifestar Historia”, que integran Virginia Corda y
Marfa Paula Doberti, en conjunto con la “Compafia de Funciones Patriéti-
cas” integrada por Julieta Gibelli, Laura Lina, Marfa Fernandez Lorea, Feli-
pe Rubio, Martin Seijo y Martin Urruty. Mas informacion sobre el proyecto
puede leerse en

http://funcionespatrioticas.blogspot.com.ar/search/label/Relato%20S
ituado%20UTM

A continuacién compartimos la desgrabacion de la charla que se rea-

liz6 pocos minutos después de finalizada la funcién mencionada, como
patte del Simposio en colaboraciéon®? con el "Ciclo Desmontajes”, organiza-
do por AINCRIT (Asociacion Argentina de Investigacion y Critica Teatral)

Lorena Verzero: Para dar inicio a esta charla, pensamos tres cuestio-
nes a modo de disparadores
(a Martin Seijo y Maria Panla Doberti) Una cosa que me interesaba era saber
cémo pensaban ustedes esta produccion en particular respecto de las obras
sobre memoria, como la piensan en relacién a esa genealogia, por llamarla
de alguna manera. Yo después puedo compartir las lecturas que estoy
haciendo, pero me interesaba saber como lo ven ustedes, con qué esta dia-

logando la propuesta, con qué no, etc.

62 Por tratarse de una actividad en colaboracion, la entrevista se publicé tam-

bién en el medio digital de AINCRIT, MATEO.
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Y, por otro lado, como la piensan en el nuevo contexto politico. (A/
priblico) Para quienes no saben esta obra se estrend en el marco de las con-
memoraciones por los 40 afios del golpe del *76. ¢Cémo la piensan en este
contexto de signo politico nuevo?

¢Qué pasaba con lo intimo y lo colectivo, antes (hace un afio, dos o
tres) y qué pasa ahora? Hs una obra que leo como una experiencia, y esa
experiencia tiene mucho de colectivo, en un momento en el que patreceria
ser que se vuelve a oficializar una politica de lo individual. Me parece intere-
sante pensar un poco por ese lado cuestiones en relaciéon a lo politico y lo

privado.

Maximiliano de la Puente: Bueno yo pensaba mas bien en apuntar a
preguntarles por un lado ¢coémo se origina el proyecto?, ¢por qué la necesi-
dad de hacer esta obra?, squé etapas fueron cumpliendo? Entiendo que la
compafiia estd trabajando en la calle y tienen otros proyectos en esta direc-
cién, ¢no? En ese sentido, ¢cémo funciona la obra en particular, dentro de
las producciones de la Compaififa de Funciones Patridticas? ¢Tiene alguna
diferencia con las demas? Ya que, ademas de trabajar en el espacio urbano,
en la calle, también lo hacen en lugares mas bien cerrados. A su vez, en
relaciéon a la memoria—porque ustedes estan trabajando con la memoria
fuertemente—en otras obras, ustedes trabajan desde memorias privadas o
singulares o mas bien dejadas, mas bien tangenciales con respecto a la gran
historia o a la macro historia.

Martin Seijo: Primero, algo que nos olvidamos de decir al inicio, la
obra es un trabajo en colaboracién: por un lado estd la Compafifa de Fun-
ciones Patribticas, grupo que integro que existe desde el 2008. Y, por otro
lado, las artistas visuales Virginia Corda y Marfa Paula Doberti. En sociedad
hicimos, el afio pasado, una primera experiencia de Relato Situado. Ahora la
continuamos con este trabajo que hicimos aca en el barrio de Almagro y
estamos ya trabajando en una tercera experiencia en el Centro Cultural Re-
coleta, con la memoria de ese espacio, a partir de una convocatoria que
abri6 el Centro. Lo que nosotros siempre decimos, la tercera pata o el tercer
participante de la experiencia es el publico. Consideramos que es una expe-
riencia participativa que se retroalimenta de los registros, de los comenta-
rios, de las opiniones, de las cosas que se van evidenciando a lo largo del
trayecto.
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Imagen 1. Relato situado. Foto: Grupo de Estudios sobre Teatro
contemporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Lorena Verzero: Tal vez nos querés contar como fue la primera expe-

riencia de Relato Situado.

Martin Seijo: La primera tuvo como epicentro el edificio donde hoy
funcionan los Ministerios de Desarrollo Social y de Salud que tiene los re-
lieves con la cara de Evita: uno mirando al norte y el otro al sur. Hicimos un
recorrido por ahi, por la 9 de julio, el afio pasado. Lo llamamos “accién de
memoria urbana”. La particularidad o la diferencia con esta experiencia es
que en la anterior nosotros dos oficidbamos de alguna manera como guias
del grupo y después cuando empezamos a pensar esta nueva experiencia,
nos parecfa que el rol de guia condicionaba. No es que limitara la participa-
cion, pero ya la acotaba a ciertas cosas que hacia que nosotros ejerciéramos
un control frente a lo que estaba pasando o lo que querfamos que pasara y
entonces decidimos eliminarlo. También hay un tema con el temor de traba-
jar en la calle, y saber si el grupo se puede organizar, gente que no se conoce
se organiza y se pone de acuerdo para caminar hacia un mismo lado todos
juntos. Pero bueno, nos animamos, dijimos, vamos a tratar de hacerlo. Ahi
enla 9 de Julio yo no sé si me animaria a decitles “vayan”, porque aquello es
otro contexto, otro entorno. Pero aca daba para eso y me parece también
que lo que atraviesa esta experiencia, que era el tema del recorrido a partir
de las baldosas, necesita de un clima o de un silencio especial. No digo algo
solemne, pero sf algo que permitiera hacer el recorrido sin una persona que
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esté permanentemente informando. Era algo que necesitaba de este silencio.
Entonces, decidimos hacer ese cambio y probarlo, ver qué pasaba.

Maria Paula Doberti: Una cosa que queria comentar con respecto al
tema del contexto politico. Nosotros el afio pasado lo hicimos hacia el fin
de afio digamos, nos agarré el ballotage y demas. Y el discurso del pronun-
ciamiento de Evita en ese contexto, su escucha, fue cambiando semana a
semana. Y, ademas, en la 9 de julio pasaron diferentes situaciones. Conviv-
famos con una experiencia, como vos decfas, mucho mas colectiva, mucho
mas amplia de lo que nos estaba pasando a nosotros, el pequefio grupo,
pero que vefa involucrado en unas situaciones sociales mucho mas masivas.
Eso también condicionaba la manera de escuchar y de involucrarse en la
obra, porque el involucramiento veo que era mas politico y colectivo. Y en
este también hay un involucramiento politico y colectivo, pero, a su vez,
mas en el orden de lo intimo. Entonces la situacién de lo barrial como que
se mete por otro lado, por eso todos hablamos de las baldosas, pero tam-
bién del barrio. Y es el bartio que tiene mas baldosas, por otro lado.

Maximiliano de la Puente: Me parece importante en relacién a lo
que decis, marcar la coyuntura que se vivié el afio pasado. Para quien no
estuvo aca fue muy particular, la primera vuelta y la segunda vuelta de elec-
ciones presidenciales, se vivia como un cambio abrupto permanentemente.

Habia un humor social muy particular.

Martin Seijo: Las funciones del afio pasado arrancaron poco antes de
la primera vuelta electoral, cuando se suponia que no iba a haber cambio de
signo politico en el gobierno, que no se iba a dar el “cambio” (visas) y la
energia de la gente que venia a la funcién por lo general era de otro tipo. Se
encontraba con un discurso de Eva Perén, con un fragmento de una obra
de Copi y era como algo mas festivo por momentos, aunque hacfa mucho
frio, me acuerdo. Era una cuestiéon mas de transitar la experiencia y de ver la
calle desde otro lado, los sefalamientos que haciamos con los performers,
toda esa experiencia que se iba registrando. Nosotros le dabamos al publico
anotadores, camara de fotos, Zablets, camara de video, creo que también para
grabar audio y el registro que hacfan los participantes era ese, con esos ele-
mentos y después se compartia lo que cada uno habfa podido capturar. Y lo
que nos dimos cuenta es que de los soportes que utilizdbamos, el més inte-

resante, el que nos generaba una produccién mas singular, era el que se
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hacfa en los anotadotes, los dibujos, la escritura, no tanto las fotos, aunque a
veces justo tenfamos en el publico a un fotégrafo que podia darle una mira-
da estética al encuadre, etcétera. Pero, por lo general, se hacfan las fotos
sobre la persona que estaba hablando, sobre cosas que nosotros ya tenfamos
registradas de antemano. Eso también nos generé un debate interno, res-
pecto a qué es lo que le pedimos al publico que registre: ¢lo mismo que ya
sabemos que estd, que ya tenemos?, ;o buscamos otro tipo de registro?
También fue una dificultad para nosotros empezar a armat un discurso, que
todavia creo que no es claro, sobre qué esperamos de los registros. Pero
bueno estaba ese clima inicial. A medida que fue avanzando, luego de la
primera vuelta, y ya percibiendo que el resultado de las elecciones claramen-
te iba a ser otro, el contexto de la obra se modificé. Y por ejemplo, habia
gente que anunciaba o pensaba que con el cambio de gobierno las caras de
Evita las iban a sacar del edificio, habfa toda una cuestién ya mas de miedo,
de temor a lo que se venia. Y los discursos que se lefan o las escenas que se
generaban, ya resonaban de otra manera. Por ejemplo, la cancién que Felipe
Rubio interpretaba como artista callejero en la calle, que tiene que ver con la
época de Salvador Allende (es una cancién de militancia, y no resonaba
mucho acé, pero era lindo escucharla), de repente pegaba justo con esa
situacién. Y eso es lo que nos pasa con la experiencia, me parece que es un
proceso que uno puede prever o puede diagramar o pensar ciertas cuestio-
nes, pero que a su vez, todo el tiempo—Io han visto hoy—posee una poro-
sidad muy amplia. En el proyecto se empiezan a mezclar un montén de
cosas. Hoy con la presencia de los baldoseros, cambia totalmente todo; la
presencia de un camién aca, escombros sobre una baldosa, una nueva bal-
dosa en el trayecto. Y alld, en la 9 de Julio, también, la gente que estaba en
situacion de calle. Nosotros nos preguntamos: ;como nos manejamos en la
calle en relaciéon a este trabajo?, sseguimos para delante?, ¢no escuchamos
nada?, stratamos de cumplir con lo que queremos? De alguna manera esta-
mos invadiendo ese espacio. No somos duefios de ese espacio, estamos
invadiendo lugares que son puiblicos, pero que al mismo tiempo tienen mu-
cho de privado, gente que vive en esos lugares, con los vecinos del barrio
también nos pasa, la persona que quiere sacar su auto, la persona que quiere
pasar, el encargado de un edificio. Y con todo eso uno tiene que negociar,
llegar a un acuerdo que se va haciendo sobre la marcha. Eso genera también
que el trabajo entre permanentemente en crisis o en revisién con las cosas
que van pasando. Queria marcar eso. En la anterior experiencia, por ejem-
plo, llegamos un dfa y habia una movilizacién, a la otra semana la colectivi-
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dad boliviana estaba haciendo un mega desfile. Y nosotros en el medio,
tratando de continuar. Suspendimos varias funciones por lluvia, eso tam-
bién es un trastorno para la experiencia.

Maria Paula Doberti: Una vez llovié la mitad de la funcion; fue
complejo, sin embargo, como el piblico permanecié, se continué el reco-
rrido.

Martin Seijo: Después, para recuperar las funciones que habfamos
suspendido, hicimos una un siabado a la noche... bueno, la calle del sabado
a la noche es otra cosa, otra situacién y, sobre eso tenfamos que operar de
alguna forma. Nunca desde el lado de invadir o de decir yo quiero hacer
esto, no me importa nada. Sino que la cosa se inserte y se nutra también de
todo lo que va pasando.

ST Ei0 £X ALMAGRO
REUMIONES EN LA
CASONA CULTURAL
DE HUMAHUACA

Imagen 2. Relato situado. Foto: Grupo de Estudios sobre Teatro
contemporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Maria Paula Doberti: Otra cosa particular... el afiche que tenemos
aca al lado, el de los baldoseros, no lo sacaron nunca, es un afiche que noso-
tros pusimos con cinta, todas las funciones, porque en realidad ese es un
negocio, es un taller mecanico. Y como son vecinos, la idea no era ponerles
el cartel con engrudo, entonces dijimos, lo ponemos con cinta, de dltima
que lo saquen y lo vamos renovando cada semana. Pero nunca lo sacaron.
Nos parece muy conmovedor de parte de ellos, porque de verdad es un
espacio muy chiquito que tienen de pared.
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Martin Seijo: En cambio en otra esquina, en Don Bosco y Maza, no-
sotros poniamos el afiche en una esquina donde funciona una empresa; a las

pocas semanas la esquina apareci6 enrejada.

Maria Paula Doberti: Era el afiche que habla sobre el barrio de Al-

DESAPARECIDOS |

DE ALMAGRO

147 YECINOS DESAPARECIDOS
2006. PRINERAS BALDOSAS
EN EL BARRIO

1" BALDOSA: CORRIENTES Y MEDRANO
EN HOMENASE A BEATRIZ LE FUR

(MAESTRA de 22 Anos)

BAR "GILDO’
LUGAR OE REUNION DE
FAMILIARES DE DESAPARECIDCS . |

Imagen 3. Relato situado. Foto: Grupo de Estudios sobre Teatro con-
temporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Martin Seijo: La reja no estaba cuando empezamos las funciones, a la
cuarta, quinta funcién ya pusieron los pilares para instalar la reja y com-
prendimos que no tenfamos que poner ahi mas afiches. Lo pusimos en la
vereda de enfrente, donde tampoco duraba ni un segundo. Yo vivo por el
barrio y Paula estd siempre trabajando acd, entonces pasibamos para ver
qué quedd después de cada funcién. Y esa esquina era vaciada enseguida, a

pesar de que es un afiche que habla del barrio.
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Maria Paula Doberti: El otro afiche, el de la calle Castro Barros, so-
bre los desaparecidos de Almagro, inclusive lo renovamos hoy, porque el
anterior estaba un poco arruinado por la lluvia y demds, pero todavia estaba.
Es un afiche que permanecié. Lo renovamos, simplemente, para que se lea
mejor. Porque nadie lo habfa sacado tampoco.

Cristian Aravena: Yo sobre lo mismo quetfa preguntar cémo funcio-
na al revés. Hoy dia fue muy particular y muy bonito, cuando una compafie-
ra, (a una persona del priblico) ;como es tu nombre?

Alicia (baldosera, espectadora de esa funcion): Alicia

Cristian Aravena: ...Alicia, nos empieza a contar otra cara de la his-
toria que estaba narrando el performer [Martin Urruty|. Porque, claro, uste-
des hablan de lo que irrumpe de la obra en el barrio. ¢Qué pasa cuando el
barrio o los protagonistas irrumpen en la propuesta? Que hoy dia pasé en
particular y fue muy sensible la mezcla, la mixtura de contar una historia,
desde lo que propone la compaififa, pero también quien va puede aportar,
porque la obra invita a eso, uno se siente todo el tiempo invitado. Cuando el
compa chileno [se refiere al performer Felipe Rubio] hablaba, sentfa el im-
pulso de contarle una experiencia que se gener6 hace poco en Chile de me-
moria popular, de barrios populares. Entonces ¢Coémo funciona este aspec-
to en la obra?, o ¢qué decisiéon toman ustedes?

Martin Seijo: En la edicién del afio pasado estaba esa posibilidad. La
idea era abrir el juego para que los participantes cuenten sus anécdotas so-
bre el lugar.

Lorena Verzero: ;Te puedo interrumpir para contar algo? Para los
que no son de aca. Ellos nos llevaban por el medio de 1a 9 de julio, como un
boulevard, por el lugar del medio. Es un lugar por el que no se transita habi-
tualmente. A nadie se le ocurrirfa ir por ahi porque ahi no vive gente en el
medio, es como muy apretado. Es un lugar restringido para nosotros.

Martin Seijo: Lo que se hace en la 9 de julio es cortarla. Uno va asi...
pero nunca va en paralelo... En todo caso vas por las laterales, pero no por

el medio. Casi siempre uno cruza esos boulevares.
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Lorena Verzero: Eso de la 9 de julio es otra obra del mismo proyecto.

Maria Paula Doberti: En esa experiencia no trabajabamos con las
baldosas.

Martin Seijo: En esa edicién, la del afio pasado, pasaibamos por luga-
res donde habia personas en situaciéon de calle. En una de las funciones,
alguien que estaba borracho se acercé y empezé a hablarnos. Y bueno, ahi
tenemos que acordar que la situacién no se vuelva violenta. De parte nues-
tra es simplemente dejar que eso forme parte de la experiencia. Lo que pasé
en ese caso particular fue bastante fuerte. Los participantes lo abrazaron, lo
contuvieron, él se largo a llorar. Y empez6 a hablar de lo que se estaba
hablando, de Eva Perén. Nos dio su opinion. Pero a las dos cuadras volvid
y ahi el publico empez6 a sentirse un poco incémodo. Entonces ahi lo que
decidimos sobre la marcha, es que yo me quedara con él y que el grupo
continuara el camino. Me quedé hablando un rato, hasta que finalmente él
se fue y yo volvi con el grupo. Son maneras que encontramos de solucionar-
lo, pero la idea es no esquivarle a eso. Y en este Relato también esta la posi-
bilidad de que la gente participe o empiece a hablar. Entre los que se cono-
cen empiezan a hablarse. Como no hay un gufa, tampoco hay alguien que
organice eso. Se dieron grandes debates en el trayecto. Y al mismo tiempo
los vecinos también se suman. Me acuerdo que en una funcién alguien em-
pez6 a preguntar cosas, si estabamos haciendo una pelicula. Todo el tiempo
esta abierta esa posibilidad, a eso nosotros le damos la bienvenida.

Maria Fernandez Lorea (actriz): En relacién a lo que pasa en la calle.
Hay gente que hace como si nada o gente que esta hablando muy fuerte, o
el perro, o gente que se molesta, como en la baldosa de al lado cuando un
hombre estaba entrando el auto y nos puted. Esta bueno que uno irrumpa
en la calle. Y pasan cosas y hay que estar dispuesto de alguna manera por-
que es parte de la propuesta del trabajo.

Publico: Yo querria saber, en relacién a lo que le pregunté Cristian al
actor, qué te pasa a ti como actor cuando de pronto llega ella que puede ser
que incluso tenga mas informacion, que la tuya como actor. ¢Qué sentiste td
en ese momentor
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Martin Urruty (actor): Estaba buenisimo lo que ella contaba. Lo que
hice, en el fondo, fue escuchar. Estaba bueno lo que estaba contando y
tenfa que ver con el tema. Y me dije, cuando deje un silencio cuento yo y, si
no puedo contatlo yo, lo contara ella. Si veo que se hace muy largo y que
este momento hay que cerratlo, diré “vamos” y no digo mi texto. Uno em-
pieza a pensar una cosa: que sea lo mejor para el trabajo en general. Yo
sabfa que en cierto momento necesitaba un silencio y, como estibamos al
lado, le apoyé una mano en el hombro. No sé si se vio tanto o no; es muy
pequeno, pero en estas experiencias de conexion colectiva, cuando uno esta
haciendo algo, con una mano en el hombro o esas cosas pequefias a veces
ya alcanza. La verdad es que me gustaba porque muchas de las cosas que
ella decfa yo no las sabfa, como quién habia atentado contra esa baldosa.
Muchas veces en los recorridos se hablé de esa baldosa rota. En otra fun-
cién hubo una persona, por ejemplo, que tomé un marcador y empezo a
completar las letras que faltaban en la baldosa.

Publico: Mi pregunta iba mas a pensar que a veces la historia puede
ser mas cercana al espectador que al mismo que lo esta actuando.

Imagen 4. Relato situado. Foto: Grupo de Estudios sobre Teatro
contemporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Martin Utrruty (actor): A la vez yo pensaba, en el texto, lo que digo
habla de eso: era un aporte perfecto. Soy un actor que hace el texto de otro
y que tiene que reconstruir algo de lo poco que sabe de la historia de alguien
y que se pregunta para qué actda. Justo se dio la casualidad que de quien se
habla en ese texto era alguien que actuaba, que le gustaba actuar y se escapd
la primera vez actuando a ese personaje. Y me parecia que el hecho de que
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ella tuviera mas informacién que yo completaba ain mas lo que tenfa para

decir.

Santiago Roldés: lo que para mi fue un momento magico, mas magi-
co, tal vez junto con el de la baldosa del final del recorrido... quiero decir
que fue el momento mas magico, por la confusiéon. O sea yo me dije, ¢esto
esta concertado, no esta concertado, siempre es asi? ¢Qué es esto? Porque el
texto y la actuacion tuya salieron de ella, salié6 de ahi, realmente. Y ella le

responde.
Publico: Si, yo tardé en darme cuenta.

Santiago Roldods: Yo empecé a sacar cuentas y pensaba “no puede
ser”, “es demasiado joven para poder...”. En relacién a lo que hemos esta-
do trabajando en el simposio con respecto a la memoria presente. O sea ahi
se formé un vinculo, hoy, ni siquiera entre ellos, sino que nosotros presen-
ciamos y nos vinculamos con ellos, al mismo tiempo. Pero « posteriori pienso
que lo que es interesante es que eso es una manifestacién del teatro, o sea
no es algo ajeno al teatro, vos ah{ estds actuando ¢tres? problemas distintos.
Es algo que los actores hacemos, nos entrenamos de manera mecanica por
as{ decirlo. Y aca era literalmente vivo, hablando con historia, y hablando
con la realidad y hablando hasta el final cuando el texto lo interpela. Es un
texto que esta pensado, aparentemente para quedar abierto y ella lo cierra y
responde de una manera urgente y “td eres actor”. Es un texto que a mi me
golpea profundamente porque vemos hegemonicamente se dedica a los
actores... cuando ti haces la pregunta... ¢l actuaba para vivir, para no mo-
tir, para existir... ¢Yo para qué actuo? Y no me respondo.

Martin Seijo: Para contestar un poco las preguntas... una de las cues-
tiones que nos plantearon para hablar fue cémo fue el proceso de trabajo.
Que Martin [Urruty| pueda, a partir de la participacién concreta de alguien
(que tenfa mucha informacion, ademads), manejar esa situacion y entablar un
didlogo (y que se genere un hecho escénico ahi, sostenido y sin competencia
de “voces”), tiene que ver con el enfoque que tuvimos. Primero, la idea
nunca fue contar la vida de cada uno de los homenajeados, ni realizar un
homenaje como el que se hace habitualmente porque lo hacen muy bien
ellos [por los baldoseros presentes|, lo hacen muy bien familiares, madres,

abuelas, hijos, nosotros no ibamos a aportar nada desde ese lado.
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Imagen 5. Relato situado. Foto: Grupo de Estudios sobre
Teatro contemporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Entonces la consigna con la cual se trabaj6é fue que cada uno de los
performers tomara contacto con informacién, que buscamos sobre cada
una de las baldosas y de las personas que estaban involucradas en esas bal-
dosas, pero para después tratar de construir un texto o una accién (a veces
es una accion, a veces un texto a decir) desde ellos mismos, es decir, qué me
pasé a mi con esto. No tanto algo ajeno que hay que contar. En el caso de
Martin, ¢l interpretd en una pelicula, Crinica de la fuga, a un personaje que
estuvo detenido y luego desaparecido. Con lo cual, si alguno vio la pelicula y
lo reconoce también genera un shock eso. El tiene esa experiencia actoral,
que fue muy dificil, muy compleja. Y al mismo tiempo, se encuentra con
esta historia de una persona que actud para salvar su vida, pero que la se-
gunda vez no lo logré. Bueno, desde ahi construye su relato. Y asi con cada
una de las “paradas”. A algunos les disparé reflexiones, preguntas; a otros
una acciéon mas performatica, no tanto por ahi teatral, pero el foco fue ese,
que cada performer (por eso digo performer y no tanto actores) se sienta
presente ahi, conmovido por ese material y a partir de eso produzca algo, y
después dejar que eso friccione y entre en contacto con todo lo demas, con
el contexto, con el pablico participante, etcétera.

Lorena Verzero: Cada parada fue producto de quien esta ahi. Es una
propuesta del performer.

Maria Paula Doberti: Martin [Seijo] hizo como un recorrido previo

de las baldosas. Porque vieron que recorrer todas las baldosas era inabarca-
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ble; se hizo un recorte previo. Lo que hicimos fue salir, todos juntos, un par
de veces, a hacer el recorrido completo y a detenernos en cada baldosa;
lefamos la historia de cada persona y nos fuimos dividiendo quien iba a
hacer cada baldosa. Entonces, en algunos casos, si era la baldosa que le
interpelaba a uno en particular, como a Martin. La baldosa de Laura a ella le
interes6, se conmovié mucho de entrada cuando la vio, porque ese matti-
monio habia tenido un hijo, o tuvieron, no sabemos, que tenfa o hubiese
tenido la misma edad que ella, entonces, se sintié como que también habia
algo ahi entre ella y ese hijo que no sabemos si nacié o no y dénde esta.

Entonces, por ejemplo, ella eligié esa baldosa en particular.

Martin Seijo: De mi parte y de Paula la idea fue formar una coordina-
cién general para ver que las acciones mantengan cierta diversidad, que no
sucediera lo mismo en todas. Por eso fue un trabajo individual de cada per-
former, con comunicacién permanente a nivel grupal para establecer ese
recorrido. Y, después, también estan estas cuestiones que pasan como lo
que ocurrié hoy: aparece este camion, claramente es una coincidencia.
Igualmente nosotros trabajamos durante dos semanas en el horario que
ibamos a realizar la funcién, para establecer o marcar rutinas de la calle.
Saber que a tal hora (los domingos a las ocho de la noche)... Bueno, los
domingos a las ocho hicimos los ensayos previos y el ensayo general. En-
tonces fuimos especificamente en ese horario para ver con qué nos {bamos
a encontrar, pero no para controlarlo, sino para ver qué puede servir de
todo eso que va a pasar, que por lo general, vuelve a pasar domingo tras
domingo, por lo menos en este caso, no tanto en la 9 de julio. Pero aca uno
puede suponer que un domingo a las ocho o nueve de la noche va a pasar
mas o menos lo mismo en toda esta zona. A ver con qué de todo eso tengo
que estar alerta o lo puedo incorporar. Nosotros hicimos ese trabajo. O por
ejemplo la iluminacién de las calles, hay sectores que tenfan una iluminacién
especial... cuando uno pasa por Bartolomé Mitre hay un sector (de dia no
se ve, no se puede apreciar), pero hay una compafia de seguros que tiene
todas las luces de azul... era necesario pasar por ahi. O los puentes: qué hay
en cada puente, qué pintadas. Todo eso lo fuimos registrando para decidir si
era mas interesante pasar por alld o pasar por aca. Y a su vez la cuestion de
los tiempos. Cuanto puede durar esto, cuantas baldosas uno puede conec-
tar. Una de las baldosas se nos habia pasado. Estaba dentro del recorrido y
nunca la habiamos visto. Y de repente una semana antes nos encontramos
que estaba ahi, no la habfamos visto y no la tenfamos incorporada. Enton-
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ces lo hicimos. Y ahora hay una nueva que colocaron enfrente de la que
habla Martin Urruty, ahi en la esquina del Pio IX. Todo eso va sumando
capas y elementos para que el trabajo se vuelva mas complejo, mas intere-
sante y desafiante para nosotros. Si hay algun arreglo en la vereda, por aca
no vamos a poder pasar, hay que desviar un poquito. Son todas cuestiones
que tenemos que ir viendo y atn asi uno no lo puede controlar porque pue-
de pasar cualquier otra cosa. Hoy, por ejemplo, a mi me daba miedo el tema
de que eran muchos y algunos bajaban del cordén, y la calle Colombres
suele ser una calle donde pasan colectivos y autos bastante rapido.

Maria Paula Doberti: Les quetia contar un poquito de nuestro traba-
jo con Virginia Corda. Venimos trabajando con el tema de los afiches y
hacemos un trabajo, hace afios, de memoria urbana, tenemos un recorrido
previo al compartido con la Compaiiia. Hemos relevado varios espacios em-
blematicos de la ciudad como por ejemplo el Albergue Warnes, la carcel de
Caseros, el puente Pueyrredén, el Teatro San Martin, o sea, varios lugares...
Y lo que nosotros hacemos es ese relevamiento un poco estadistico, como
se ve sobretodo en los afiches del barrio de Almagro. Lo constatamos en
general con los vecinos o con los comerciantes y demas. Luego llevamos los
afiches a este lugar y lo que hacemos es un trabajo con los vecinos de me-
moria urbana cambiando un afiche por un recuerdo. Entonces filmamos a
los vecinos que nos cuentan un recuerdo. Les decimos (un poco como a
ustedes) que elijan qué pedazo de la historia se quieren llevar. Pueden elegir
un solo afiche. En esa eleccién hay algo. Entonces estd en proceso ese tra-
bajo, es un proceso de cartografia de la memoria urbana de la Ciudad de
Buenos Aires, es super ambicioso. Empezamos de a poquito y con esos
relatos orales del vecino, de espacios como el albergue Warnes, que no esta
mas, pero que estuvo, o la carcel de Caseros que esta vacfa. Desde ahi, de lo
personal viene este trabajo de memoria urbana, de lo geneal6gico para mi. Y
en este caso en particular me parecia interesante este corrimiento a las bal-

dosas que tiene otra particularidad.

Cristian Aravena: Queria simplemente hacer un comentario acerca de
lo que me pasé con este Relato Situado. Veniamos conversando con la
compafiera mexicana—yo soy chileno pero estoy viviendo en México—y
también lo comentaba Santiago, acerca de este “pasado pasando”. El hecho
de ir marcando los espacios cotidianos que uno habita nos lleva a muchas
cosas. En el primer pasaje, en la primera parada, senti la angustia de atrave-
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sar ese lugar tan chiquito. A mi me llevé a tres lugares en todo el recorrido.
Para hacer una investigacion asi en México, por ejemplo, en una manzana se
estarfa parando cada dia porque no es comun un ejercicio cotidiano de la
memotia y menos ain una politica de Estado. Cuando comenzaron a buscar
los cuerpos de los normalistas, a desenterrarse las fosas (comenzaron a apa-
recer otras fosas del “60, del “50, del “70 y la respuesta fue tapatrlas). Por
otro lado, escucho al compafiero chileno hablando de esto y por un mo-
mento comparto su visién y por otro no. Por eso queria comentarlo. Por
ejemplo, hace poco se realizé una bicicleteada popular de la memoria, es
una estrategia ¢nor, que hace que esto ocurra ahora. Con mantones pinta-
dos, se organizan ciertas agrupaciones y van a intervenir lugares. Va la fami-
lia y cuenta la historia de la tltima vez que lo vieron en el lugar. Es un “pa-
sado pasando”, pero que me lleva a pensar otros lugares. Me lleva a querer
ir més, a generar, a preguntar y provocar en esa obra un momento en el
ahora.

Lorena Verzero: ;:Hay algtn relato de ficcién?

Martin Seijo: No, todo lo trabajamos a partir de las fuentes que en-
contramos. Hstd trabajado, ficcionalizado, pero no hay una obra de ficcion
en este caso. En la anterior si, por ejemplo, habia fragmentos de una obra
de Copi. Aunque también dejaria de ser ficcién ¢no? Es un discurso mas.

Imagen 6. Relato situado. Foto: Grupo de Estudios sobre Teatro
contemporaneo, politica y sociedad (IIGG-UBA)

Mauricio Barria Jara: Trabajar sobre una accién de memoria ya es al-

go muy interesante. Esto hace que no se borre sino que se potencien mu-
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tuamente. Pienso que todo es Historia, es texto sobre textos, es una alegotia
sobre los textos que cohabitan. De alguna manera, el punto es donde quiero
hacer la edicién. Y todo va a ser Historia. Eso es lo que ocurre cuando uno
va a reconstruir la historia de los barrios. Por ejemplo, como turista, (soy de
Chile) me preguntaba cémo era esto en 1888. sQué era? La historia es infi-
nita y hay que seguir construyéndola. El gesto de recordar es un algo a res-
catar. Sobre todo en momentos donde todo se desecha tan rapido, recordar
parece ser que es urgente. Ponerse a caminar y recordar... eso me parecid

muy interesante de la obra.

Maria Paula Doberti: Un poco eso le decfa a los baldoseros. Que era
importante que vinieran porque nuestro trabajo se basaba sobre lo que hab-
fan hecho ellos. Era importante la lectura de ellos sobre nuestro trabajo que

hace una lectura sobre el suyo, sobre las baldosas vistas desde otro lugar.

Martin Seijo: Respecto al trabajo de la Compafifa, la particularidad del
grupo es que desde 2008 venfamos montando especticulos, que pueden
basarse en textos teatrales o no, y los estrenabamos en una fecha patria del
calendario oficial o en una fecha que quisiéramos rescatar. Siempre volcado
hacia la comedia o la parodia y discutiendo con las versiones oficiales de la
historia. Desde el comienzo tuvo algo performatico porque era una o dos
funciones y habfa un programa de mano para coleccionar, mas algunos
elementos propios de la performance. Pero de 2013 en adelante se termind
de volcar para ese lado. Del mismo modo pasamos de trabajar con la Histo-
ria a trabajar con la Memoria. Para este proyecto en particular nos interesé
un texto de Pierre Nora en el que diferencia la Historia de la Memoria, ¢él
habla de una complementariedad entre ellas, y que al mismo tiempo son dos
cosas diferentes, que estan en diferente registro. Un poco aparece esto en el
stencil con el que se cruzaron en la calle, dentro de Relato Sitnado, donde esta
la pregunta sobre si la memoria divide. En realidad Nora lo afirma, pero a
partir de las discusiones que tuvimos preferimos poner esa frase entre sig-
nos de preguntas.

Entonces venimos trabajando en el sentido de rastrear estas genealog-
fas de la memoria. Profundizamos el abordaje desde la performance, inda-
gando en lo que tiene que ver con la participacién del publico, una partici-
pacién mds activa. Antes estaba mas presente “la cuarta pared” y ahora
estamos interactuando mas. La idea es que los trabajos habiliten ese inter-

cambio.
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A mi me parece dificil definirme dentro de las “genealogias de las me-
morias”, no me siento capacitado para decir adscribo acd o no. S{ puedo
mencionar los materiales con los que trabajamos. Estd la entrevista que le
hicieron a Nora en el diario La Nacidn, donde diferencia Historia y Memo-
ria, con esa entrevista trabajamos mucho®. También tuvimos muy en cuen-
ta (nosotros nos conocimos en la Maestria de Teatro y Performance en la
UNA), ahi tuvimos contacto con materiales diversos, que para mi en parti-
cular fueron de iniciacién, no asi para Paula. Conoci la obra de Alberto
Grecco, de Edgardo Antonio Vigo, los sefialamientos, el tema de como
trabajar en la calle, o cosas que uno ya conocia como El Siluetazo, La Orga-
nizacién Negra, etcétera, pero sumandole otro abordaje. A mi en particular
nunca me interesé trabajar solamente dentro de una sala. Hace tiempo que

queria salir a la calle.

Maria Paula Doberti: Como yo vengo de las Artes Visuales conozco
mas de performance. Junto con otros artistas, que venimos de la debacle del
2002, hace tiempo que venimos trabajando en la calle. Hay muchos artistas
visuales que entramos y salimos de las galerfas pero trabajamos principal-
mente en la calle. Lo ultimo, respecto a lo que decfa Martin, otra de las co-
sas que veniamos trabajando en conjunto es que con el grupo Periferia, del
que formé parte, también trabajamos con las fechas patrias asi que ése fue

un punto de encuentro con la Compafifa.

Bettina Girotti: Retomando el tema de pensar la Historia y la Memo-
ria como cuestiones separadas y en relacién a lo “plastico” de la obra, me
hacfa ruido no poder sefialar con distintos colores en el mapa la diferencia
entre la Historia del barrio y la Memortia del barrio.

Maria Paula Doberti: En relacién con esto, es interesante ver coémo
se interviene el plano. Inclusive podés ver algunos de los que pusimos ahi
como por ejemplo el de Ana Longoni que lo que hizo fue frotar sobre las
Baldosas. La idea es que cada uno se apropie del plano y haga lo que crea
necesario para volcar su memoria ahi.

3 http://www.lanacion.com.ar/788817-no-hay-que-confundir-memotia-con-
historia-dijo-pierre-nora
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Lorena Verzero: Bueno, se nos acaba el tiempo. Les agradecemos
muchisimo la funcién, el tiempo y este momento para compartir la charla.

(Aplausos)

Ficha técnica

Performers: Virginia Corda, Marfa Paula Doberti, Maria Fernandez
Lorea, Julieta Gibelli, Laura Lina, Felipe Rubio, Martin Seijo, Martin Urruty

Compania: Compania de Funciones Patriéticas
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APENDICE 1: Programa del I Simposio sobre Teatro contem-
pordneo, politica y sociedad en América Latina

ler Simposio sobre

Teatro Contemporaneo,
Politica y Sociedad
en América Latina

" Buenos Aires
6, 7 y 8 de Julio de 2016

Sedes

Centro Cultural la Memoria Haroldo Conti
(Av. del leertador 8151 - Ex Esma)

Umbral Espacio de Arte
(Av. Diaz Vélez 3980)

Teatro Anfitrién
(Venezuela 3340)

Organiza

Grupo de Estudics = sobre Contemporaneo,
PohncaySooedadmAn&maIatxm

Instituto de Investigaciones Gino Germani ~ Facultad de Cs Sociales UBA
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El Grupo de estudios sobre “Teatro contemporaneo, politica
y sociedad en América Latina”, radicado en el Instituto
de Investigaciones Gino Germani, de la Facultad de Ciencias
Sociales de la Universidad de Buenos Aires, se ha propuesto
gestar este espacio de encuentro con el fin de generar nuevos
conocimientos en torno al teatro contemporaneo, a sus
vinculos con lo politico en distintos paises de América Latina y
a resituar y repensar el teatro portefio en un plano continental,
convocando a investigadores y representantes del quehacer

teatral en Latinoamérica.

Creemos firmemente en la necesidad de provocar un intercambio
comparativo sobre el estado de las producciones teatrales en
Latinoamérica que renueve y enriquezca los estudios teatrales
portefios y les preste una nueva mirada hacia los fenémenos
teatrales y performativos, poniendo el énfasis en la relacion

de dichos productos con la(s) Historia(s) y la(s) Memoria(s).
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Miércoles 6

C. C de la Memoria Haroldo Conti - Sala Casullo

10: 00-11:00hs.
Palabras de bienvenida y presentacion a cargo del Grupo de Estudios sobre Teatro
Contemporaneo, Politica y Sociedad en América Latina (IIGG-FSOC, UBA)

11:00-12:00hs.

Expone: Mauricio Barria (Universidad de Chile)

“Recuerdos en transito app. La recuperacion politica de la experiencia”
Comenta: Karina Wainschenker

12:00-13:00hs.

Exponen: Fatima Costa de Lima y Stephan Baumgartel (Universidade do Estado de
Santa Catarina, Brasil)

“El flashmob y el "rolezinho" en la construccion estética de un cuerpo politico
colectivo en el espacio urbano”

Comenta: Lola Proano-Gémez

13:00-14:00hs. Receso

14:00-15:00hs.

Expone: Cristian Opazo {Pontificia Universidad Catdlica de Chile)
“Agorafobia critica: universidad (notas para otra historia del teatro chileno)”
Comenta: Lorena Verzero

15:00-16:00hs.

Expone: Gustavo Remedi (Universidad de la Republica, Uruguay)

“Estudios del teatro uruguayo contemporaneo: Agendas de fuga (;para regresar a la
fuente?)”

Comenta: Ramiro Manduca

16:00hs.
Funcién Campo de Mayo. Una conferencia performdtica de Félix Bruzzone
Entrada libre sujeta a disponibilidad de la sala.

17:00-18:00hs.

Desmontaje de Campo de Mayo. Una conferencia performdtica de Félix Bruzzone
Actividad realizada en el marco del Proyecto Desmontajes de AINCRIT
Coordinan: Ramiro Manduca y Lola Proafio-Gémez
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Jueves 7

C. C. de la Memoria Haroldo Conti - Sala Casullo

10:00-11:00hs.

Expone: Alicia del Campo (California State University, Long Beach, Estados Unidos)
“Antropologia simbdlica, derechos humanos y estudios teatrales: hacia una hermenéutica
cultural de las teatralidades sociales”’

Comenta: Romina Sénchez

11:00-12:00hs.

Expone: Milena Grass (Pontificia Universidad Catélica de Chile)

“El teatro politico de Guillermo Calderén: espacio publico y nostalgia”
Comenta: Maria Luisa Diz

12:00-13:00hs.

Expone: Eberto Garcia Abreu (Instituto Nacional de las Artes, Cuba)
“Cuba: ;jescenarios en cambio?”

Comenta: Maximiliano de la Puente

13:00-14:00hs. Receso

14:00.15:00hs.

Expone: Analola Santana (Dartmouth College, Estados Unidos)

“Los circuitos de la invisibilidad: Performance, violencia y sexualidad”
Comenta: Ezequiel Lozano

15:00-16:00hs.

Expone Flavio Desgranges (Universidade do Estado de Santa Catarina, Brasil)

“A Inversdo da Olhadela: alteragoes no ato do espectador contemporaneo”

(La inversién de la mirada: los cambios en el acto del espectador contemporaneo)
Comenta: Pamela Brownell

16:00-17:00hs.

Expone: Santiago Roldés (Muégano Teatro / Universidad de las Artes, Ecuador)
“El caso Muégano Teatro: el teatro como disidencia y la representacién como
performance”

Comenta: Bettina Girotti
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Viernes 8

Umbral Espacio de Arte
9:30-11:30hs.
Mesa de trabajo
“Perspectivas en red: teatro, politica y sociedad en América Latina hoy”

11:30hs.

Funcién Relato Situado. Una topografia de la memoria

Recorrido participativo por el barrio de Almagro, en conmemoracion del 40° aniversario
del dltimo golpe civico-militar. Corda-Doberti + Comparifa de Funciones Patriéticas.
Entradas $100 (Reservas: funciones.patrioticas2010@gmail.com)

13:00-14:00hs.

Desmontaje de Relato Situado. Una topografia de la memoria
Actividad realizada en el marco del Proyecto Desmontajes de AINCRIT
Coordinan: Maximiliano de la Puente y Lorena Verzero

Teatro Anfitridn

21:00hs.

Funcién Mujer hermosa se ve por alld

Escrita y dirigida por Diego Brienza

Entradas $180 (Reservas: 4931-2124 o Alternativa Teatral
http://www.alternativateatral.com/entradas36970-mujer-hermosa-se-ve-por-alla?o=15)

22:00-23:00hs.

Desmontaje de Mujer hermosa se ve por alld

Actividad realizada en el marco del Proyecto Desmontajes de AINCRIT
Coordinan: Bettina Girotti y Ezequiel Lozano

23:00hs.
Brindis de despedida y palabras de cierre

Activididad Especial

y Lisandra Rivera. Organizado por Casa Sofia (Casa de Cultura y Politica)

Jueves 7, 20.30hs. Casa Sofia (Fitz Roy 1327)

Proyeccion del documental La muerte de Jaime Roldés (2013) de Manolo Sarmiento
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Grupo de Estudios sobre

{[» Teatro Contemporéneo,
Politica y Sociedad
en América Latina

Comité organizador:

Cristian Aravena (UNAM)

Pamela Brownell (CONICET - UBA)
Maximiliano de la Puente (FSOC - UBA / UNM)
Maria Luisa Diz (UBA / CIS - CONICET / IDES)
Bettina Girotti (IAE - UBA)

Ezequiel Lozano (CONICET - UBA)
Ramiro Manduca (UBA)

Lola Proano-Gémez (PCC - lIGG)
Romina Sanchez (CONICET - UNCUYO)
Lorena Verzero (CONICET - UBA)
Karina Wainschenker (UBA)

Coordinacion general: Lola Proafio-Gémez y Lorena Verzero
Produccién: Bettina Girotti
Diseno: Cristian Aravena y Bettina Girotti

teatroypolitica@gmail.com
facebook.com/teatroypolitica

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES
Facultad de Ciencias Sociales INVESTIGACION
Unsversidad de Buenas Aires Y CRITICA
TEATRAL
JL Centro Cultural de la
Memoria Haroldo Conti : : an
ESPACIO MEMORIA Y DERECHOS HUMANOS [EX ESHA] 7 Presidencia de la Nacion
Fitrion lﬂnb /
............ espacic cultural gspurhém
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APENDICE 2: “Donde el teatro regional dialoga”¢4

1 JUL, 2016

Por Lucia Cholakian Herrera

Entre el 6 y el 8 de julio se realizard en Buenos Aires el “Simposio de
Teatro Contemporaneo, Politica y Sociedad en América Latina”, organizado
por el Grupo de Estudios homénimo. El encuentro tendra como objetivo
reunir a investigadores y representantes del quehacer teatral regional en un
debate alrededor de dos ejes: historia(s) y memoria(s). Estos dos temas
puestos en vinculo con las producciones performaticas y teatrales contem-
poraneas, permiten acceder a un panorama general de la actualidad escénica
latinoamericana, en la cual las disputas por el significado y la produccién de
sentido se vuelven esenciales para comprender el contexto politico y cultu-

ral.

El Grupo de Estudios, coordinado por Lorena Verzero, propone un
debate fundamental para los tiempos que corren en América Latina, en los
cuales el teatro politico debe repensarse ante el giro politico y social hacia la
derecha.

Participaran del evento representantes de Chile. Brasil. Uruguay, Cuba,
Ecuador y Argentina; y se realizara en tres espacios: el Centro Cultural de la
Memoria “Haroldo Conti”, Umbral Espacio de Arte y el Teatro Anfitrion.

NodalCultura conversé con Lola Proafio Gémez y Lorena Verzero,
miembros del Grupo de estudios que organiza el simposio.

¢Coémo surgid la idea de realizar un encuentro de esta indole y
cuales son los objetivos principales del simposio?

Fue fruto del entusiasmo que nos produjo ser reconocidos como gru-
po de investigacién dentro del Instituto de Investigaciones Gino Germani,
de la Universidad de Buenos Aires. Nos interesa generar un espacio de dia-

% publicado en http://www.nodalcultural.am/2016/07/15157/
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logo y de discusion sobre las cuestiones que atafien especificamente a las
teatralidades en la region, pero con esto no nos estamos refiriendo simple-
mente el teatro, sino que nos proponemos pensar sobre nuestras sociedades
y nuestras politicas en relacién con el quehacer cultural. Discutir sobre los
vasos comunicantes, los limites y las fricciones entre lo teatral y lo politico.
Pensar nuestras sociedades en las complejas coyunturas que estamos atrave-
sando. Para ello, hemos invitado a colegas de Brasil, Cuba, Ecuador, Chile y
Uruguay, quienes expondrin parte del trabajo que estan realizando actual-
mente, como punto de partida para los debates en torno a cuestiones noda-
les.

Hay que sefalar que los investigadores o teatristas latinoamericanos
que nos visitan aceptaron con mucho entusiasmo participar. Vienen diez
investigadores, lo que creemos va a producir una dindmica muy innovadora
en el didlogo sobre nuestro teatro.

El simposio esta organizado por el “Grupo de Estudios sobre
Teatro contemporaneo, politica y sociedad en América Latina” del
Instituto de Investigaciones Gino Germani. ¢Cual la importancia de
la investigaciéon en el teatro puesto en relaciéon con la historia y la
memoria hoy, en América Latina?

El propésito de la formacién de este equipo de trabajo ha sido crear
un espacio de intercambio sobre problematicas especificas de las investiga-
ciones que toman experiencias ligadas a las artes escénicas o a las teatralida-
des sociales como objetos de estudio. Si bien el analisis de las artes escénicas
tiene origen en disciplinas provenientes del estructuralismo, como la Semi-
oOtica Teatral, el postestructuralismo y, mas adelante los estudios sobre per-
formance, cada vez mas son objeto de la Sociologia, la Comunicacién, la
Historia Cultural y demas 4areas de las Ciencias Sociales. A esto se suma la
necesidad de historizar y teorizar sobre las teatralidades sociales. La inter-
disciplinariedad es entonces, constitutiva de nuestro quehacer, pero es inne-
gable la especificidad de las problematicas que constituyen al objeto en el
marco de las pricticas no solo culturales sino, y muy especialmente, estéti-
cas. En este contexto, se inscriben una cantidad de investigadores prove-
nientes de distintas disciplinas. Se ha convocado entonces, a especialistas y

estudiantes formados en distintas 4areas de las Ciencias Sociales, como So-
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ciologfa, Ciencias de la Comunicacién, Ciencia Politica, Historia, Historia
del Arte o Letras, que tienen por objeto de estudio las artes escénicas y/o

las teatralidades sociales en la América Latina contemporanea.

El cruce entre investigaciones en Ciencias Sociales y en Teorfa o His-
toria del Arte constituye un area de vacancia en nuestras universidades e
institutos de investigacion, por lo que hemos decidido ctear este espacio.

El grupo nuclea, entonces, investigadores de campos diversos y tiene
como marco basico constitutivo la premisa de que las practicas escénicas y
las teatralidades sociales estan atravesadas por discursos plurales y se hallan
vinculadas con la serie politica. En el espacio de didlogo que creamos los
distintos aportes colaboran tanto en la profundizaciéon de los debates sobre
las relaciones entre artes escénicas, politica y sociedad, como en la genera-
cién de nuevas contribuciones en torno a ciertas problematicas nodales para
el campo teatral portefio, en dialogo con las contribuciones que se dan si-
multaneamente en los diversos paises latinoamericanos. Partimos, para ello,
de la hipétesis de que, en la historia reciente, las tensiones “agonisticas”—
no necesariamente en forma de antagonismos o dualidades opuestas—que
se dan dentro del campo teatral, y entre éste y el campo politico, son las que

generan los cambios; en esto seguimos a la propuesta de Chantal Mouffe.

Desde la pregunta por la construccién de identidades sociales en las
distintas coyunturas historicas que abordamos y poniendo el foco en las
relaciones entre arte y politica, se busca estudiar las practicas teatrales y
politicas en la historia reciente a través de cuatro ejes: género y sexualidades,

estéticas, memoria y politicas.

Muchas de las herramientas de teatro politico latinoamericanas
surgieron durante la época de las dictaduras en América Latina. Pos-
teriormente y con el advenimiento de la democracia y, luego de los
gobiernos progresistas del siglo XXI, estos métodos se reinventaron.
Teniendo en cuenta la avanzada de las derechas en la region, scomo

cambia el panorama del quehacer teatral?

Respecto de lo que estamos viviendo en este momento, creemos que
en el teatro de Buenos Aires no hay ninguna distancia todavia entre los
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acontecimientos politico-sociales de los nuevos gobiernos de derecha y las
producciones teatrales, por ello es dificil establecer hipétesis o evaluaciones
que consideramos serfan prematuras. Sin embargo, estamos atentos a ello
porque hipotetizamos que la escena va a modificarse como consecuencia
del cambio radical en el panorama politico.

El circuito teatral portefio es uno de los mas grandes y dinami-
cos del mundo. ;Cémo se relaciona con la herencia cultural y artistica
de otros puntos de América Latina, en un contexto en el que el mun-
do del espectaculo reproduce los modelos de produccién europeos y
estadounidenses?

El teatro portefio reciente ha tenido mucho mas contacto con Europa
primero y con los Estados Unidos después. El contacto con los otros paises
latinoamericanos ha sido muy escaso. S6lo en época muy reciente se empie-
zan a hacer esfuerzos por tender puentes que establezcan el dialogo entre
nosotros y creo que esto también tiene que ver con la politica de colabora-
cién econémico-politica entre los paises latinoamericanos. Una de las insti-
tuciones teatrales que mas han acercado Buenos Aires a las corrientes, pro-
ductos y teatristas de otros pafses latinoamericanos ha sido tradicionalmente
el CELCIT (Centro Latinoamericano de Creacién e Investigacion Teatral).
Ultimamente se han hecho algunos esfuerzos en ese sentido desde el Insti-
tuto Nacional de Teatro. También en las ultimas décadas se han creado
maestrias y doctorados de teatro latinoamericano, por ejemplo, en la UBA o
en la UNA. A todo este movimiento de acercamiento entre latinoamerica-
nos que se ha dado en el dltimo tiempo respecto de la economia y la politi-
ca, es que pretendemos contribuir.

Este escaso contacto sumado a la variedad de rasgos culturales que ca-
racterizan a nuestros paises, produce teatralidades muy variadas de las que
esperamos enriquecernos con este intercambio. Una de las finalidades del
Simposio es justamente establecer el inicio de este didlogo que tenemos la
esperanza de que continde en el futuro.
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APENDICE 3: Participantes

Cristian A. Aravena (Universidad de Chile, Universidad Nacional
Autonoma de México, CONACYT)

Doctorando en Historia del Arte, Magister en Estudios Latinoameri-
canos (Facultd de Filosofia y Letras-UNAM, México) y Licenciado en Artes
con Mencién en Actuaciéon Teatral (Facultad de Artes U. de Chile). Es
miembro del Seminario Permanente de Estudios de la Escena y el Perfor-
mance, SPEEP, UNAM. Ha trabajado en las compaiiias: Teatrobotado,
Teatro Constituyente, Colectivo Teatral Atrapalabra, en la Compafiia Teatro
Publico (todas en Chile) y con el Colectivo Alebrije (México). Es profesor e
investigador en diversas instituciones de Chile, Argentina y Méxi-
co. Integrante del Grupo de Estudios sobre Teatro contemporineo, politica
y sociedad en América Latina (IIGG, FSOC-UBA).

Mauricio Barria Jara (Universidad de Chile)

Dramaturgo y Licenciado en Filosoffa (Pontificia Universidad Catolica
de Chile) y Doctor en Filosoffa con menciéon Estética y Teotfa del Arte de
la (Universidad de Chile). Lidero el proyecto de rescate patrimonial “Biblio-
teca Sonora de la Dramaturgia Chilena”, el cual busca recuperar relatos
dramaticos escritos en Chile entre 1875 y 1920. Investigador en el area de
Performance, dramaturgia contemporanea y teatro chileno. Fue director de
CENTIDO (Centro Teatral de Investigaciéon y Documentaciéon de la facul-
tad de Artes) y actualmente es subdirector del Departamento de Teatro de
la Universidad de Chile y coordinador de Creacién de esta unidad académi-

ca. Ha publicado Intermitencias. Ensayos sobre performance, teatro y visnalidad.

Stephan Baumgirtel (Universidade do Estado de Santa Catarina)
Magister en Literatura inglesa (Universitit Munchen) y Doctor en Lite-
raturas de lengua inglesa (Universidade Federal de Santa Catarina). Su tesis
de doctorado fue distinguida con el premio CAPES edicién 2005 /2006.
Profesor del Centro de Artes (CEART) de la Universidade do Estado de
Santa Catarina en las areas de Historia del teatro, Estética teatral y Drama-
turgia. Creador y coordinador del proyecto “Encontro com Dramaturgo”
de la UDESC que regularmente invita dramaturgos brasileros a dar confe-
rencias y dictar seminarios. Junto a Fatima Costa de Lima coordina el grupo
de investigacién “Poética Politicas do Teatro Contemporaneo — Imagens
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Politicas”. Investiga principalmente los modos de participacién en el teatro
contemporaneo como los modos no-miméticos de poner en escena textos
teatrales no dramaticos.

Pamela Brownell (Universidad de Buenos Aires)

Licenciada en Artes (UBA) y en Periodismo (UNLZ). Es doctoranda
de la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires (area
Historia y Teorfa de las Artes). Su investigacion doctoral se titula Lo real
como utopia en el teatro argentino contemporaneo. Practicas biograficas y
documentales en el trabajo de direccion, curaduria y supervision artistica
de Vivi Tellas (2002-2012)” y para desarrollarla recibié una beca del CO-
NICET. Es docente e investigadora del Departamento de Artes (FFyL-
UBA) en el marco de la catedra Analisis y Critica del Hecho Tea-
tral; coordinadora académica del Observatorio de Politicas Culturales del
Centro Cultural de la Cooperacién e integra la Secretaria de Estudios e In-
vestigaciones de la misma institucién.Integra el proyecto UBACyT “Del
drama al posdrama: teorfa y critica del discurso teatral contemporaneo”
(FFyL-UBA). Integrante del Grupo de Estudios sobre Teatro contempora-
neo, politica y sociedad en América Latina (IIGG, FSOC-UBA).

Fatima Costa de Lima (Universidade do Estado de Santa Catarina)

Profesora e investigadora del Departamento de Artes Cénicas y del
Programa de posgrado en Teatro del Centro de Artes (CEART) de la Uni-
versidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), Brasil. Investiga el espa-
cio, la imagen y la alegoria en las artes escénicas, el teatro politico y la teoria
critica. Fundadora y coordinadora del Colectivo Imagem Politicas, participa
de los Grupos de Investigacion CNPq: Poéticas Politicas do Teatro Con-
temporineo, Poéticas Cénicas y Nucleo de Estudos Benjaminianos. Actriz,
escenodgrafa y carnavalesca.

Maximiliano De La Puente (Universidad Nacional de Moreno, Uni-
versidad Nacional de las Artes, Universidad de Buenos Aires, CIS-
CONICET-IDES)

Doctor en Ciencias Sociales, Magister de la Universidad de Buenos Ai-
res en Comunicacién y Cultura y Licenciado en Ciencias de la Comunica-
ciéon (Facultad de Ciencias Sociales-UBA).Docente en la Universidad Na-
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cional de Moreno, en la Universidad Nacional de las Artes, en la Facultad
de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires y en el Instituto
Superior de Tiempo Libre y Recreacién. Es también director tea-
tral, performer, dramaturgo y realizador audiovisual. Sus obras, recopiladas
en los libros Caen pdjaros literalmente del cielo (2010, Editorial Tierra del
Sur), Silencio todo el tiempo (2011, Editorial Tierra del Sur), Migraciones (2014,
Editorial Panico el Panico) y Lo gue nos explota en las manos (2016, Eudeba)
han obtenido distintos premios nacionales e internacionales. Forma parte
del Colectivo Dominio Publico. Integrante del Grupo de Estudios so-
bre Teatro contemporineo, politica y sociedad en América Latina I1GG,
FSOC-UBA).

Alicia del Campo (California State University, Long Beach - Estados
Unidos)

Alicia del Campo, PhD. es Profesora titular (Full Professor) del Depar-
tamento de Romance, German and Russian Languages and Literatures en
California State University, Long Beach. Antropdloga (U de Chile) y Docto-
ra en Literatura (University of California, Irvine). Es co-directora del Pro-
grama de Estudios Latinoamericanos en CSULB. Es autora del libro Teatra-
lidades de la Memoria: Rituales de Reconciliacion en el Chile de la transicion (Santia-
go/Minneapolis, Mosquito 2004). En 2009 co-edité junto a Arturo Arias
Memory and Popular Culture un volumen especial de Latin American Perspectives
(Riverside: 2009); co-editd el volumen The Other 9/11: Chile, 1973—Menzory,
Resistance, and Democratization (2016) con Michael Lazzara, Heidi Tinsman y
Angela Vergara para Radical History Review. Actualmente trabaja en un pro-
yecto en torno a las Teatralidades del Movimiento estudiantil del 2011 en
Santiago, Chile. En 2008 fund6 Teatro al Sur, colectivo teatral dedicado al

teatro en espafiol en el sur de California.

Flavio Desgranges (Universidade do Estado de Santa Catarina - Bra-
sil)

Editor teatral y dramaturgo. Profesor del Departamento de Artes
Escénicas de la Universidad del Estado de Santa Catarina (UDESC) y en el
programa de posgrado en la Universidad de Sao Paulo (USP). Autor de los
siguientes libros: A Inversao da Olbadela: alteragies no ato do espectador teatral
(Hueitec, 22. Ed., 2017); Teatro ¢ vida piiblica: o fomento ¢ os coletivos teatrais de Sdo
Paulo (org. Com Maysa Lepique, Hueitec, 2010); Pedagogia do Teatro: provocagio
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¢ dialogismo (Hueitec, 32 Ed. 2011) y A Pedagogia do Espectador (Hueitec, 32.
Ed. 2015).

Maria Luisa Diz (CIS-CONICET / IDES)

Doctora en Ciencias Sociales y Licenciada en Ciencias de la Comunica-
cién por la UBA. Becaria postdoctoral CONICET (CIS-CONICET /
IDES). Su investigacion versa sobre “Teatro x la Identidad: Un escenario
para las luchas por la configuracién de sentidos sobre la apropiaciéon de
menores y la restitucién de la identidad”. Docente de la materia Memoria,
Derechos Humanos y Ciudadania Cultural, carrera de Gestion Cultural,
Universidad Nacional de Avellaneda. Es Coordinadora General de Clep-
sidra. Revista Interdisciplinaria de Estudios sobre Memoria. Participb en eventos
cientificos y publicé articulos en revistas académicas nacionales e interna-
cionales dedicados a la reflexién en torno a las relaciones entre teatro, me-
moria, identidad y politica. Integrante del Grupo de Estudios sobre Teatro
contemporaneo, politica y sociedad en América Latina I1IGG, FSOC-
UBA).

Eberto Garcia Abreu (Instituto Nacional de las Artes, Cuba)
Licenciado en Teatrologia y Dramaturgia por la Facultad de Arte Tea-
tral del Instituto Superior de Arte de La Habana. Es profesor titular de His-
toria del Teatro Contemporaneo (Seminario de Critica Teatral y Teorfa del
Teatro) e Investigador Auxiliar de la Academia de Ciencias y director del
Dpto. de Teatrologia y Dramaturgia de la Facultad de Artes Escénicas del
Instituto Superior de Arte. Se ha desempefiado como jurado de diferentes
Festivales y concursos teatrales y como dramaturgista y asesor teatral en
varios procesos de creacion teatrales y danzarios. Fue Director de Proyectos
Artisticos del Consejo Nacional de las Artes Hscénicas y del Festival de
Teatro de La Habana. Es Presidente de la Asociacion Internacional de
Criticos Teatrales (AICT) y de la Seccién de Critica e Investigaciones de las
Artes Escénicas de la Asociacion de Artistas Escénicos de la Unién de Es-

critores y Artistas de Cuba.

Bettina Girotti (Universidad de Buenos Aires - CONICET)
Es Licenciada y Profesora en Artes por la Universidad de Buenos Ai-
res y doctoranda en Historia y Teorfa de las Artes (UBA) con beca del Con-
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sejo  Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONI-
CET). Docente de Semiologia en UBA XXI y co-coordinadora del area
Teatro para Niflos y Teatro de Titeres del Instituto de Artes del Espectacu-
lo (FFyL-UBA). Forma parte del Area de Investigaciones en Ciencias del
Arte (AICA) del Centro Cultural de la Cooperacion Floreal Gorini. Es jura-
do de los Premios Teatro del Mundo y del Premio Nacional de Titeres Ja-
vier Villafafie. Integra la comisién directiva de la Asociaciéon Argentina de
Investigacion y Critica Teatral (AINCRIT). Recientemente ha compila-
do Los titiriteros obreros: poesia militante sobre ruedas (Eudeba, 20106). Integrante
del Grupo de Estudios sobre Teatro contemporaneo, politica y sociedad en
América Latina (IIGG, FSOC-UBA).

Milena Grass (Pontificia Universidad Catoélica de Chile)

Traductora y analista teatral de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile, Magister en Estudios Latinoamericanos de la Universidad de Chile y
Doctora en Literatura en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Ha
publicado traducciones de obras dramaticas y libros de teoria del teatro e
historia y jurisprudencia chilena. Sus versiones al castellano para el teatro
son numerosas y han sido estrenadas por destacados directores nacionales.
Como analista teatral, ha participado de diversos proyectos de investigacion
y creacién artfstica en torno a la relacion entre teatro y rito, y teatro, historia
y memoria. En el area docente, se ha especializado en metodologia de la
investigacion artistica, plasmando esa experiencia en el libro, La investigaciin
de los procesos teatrales. Manual de uso. Entre el 2008 y el 2014, se desempefié
como Directora de la Escuela de Teatro UC. Actualmente coordina el pro-
yecto Fondecyt Regular: “Historia y memoria del teatro chileno reciente
entre 1983 y 1995: analisis critico de la construccién de un canon y sus ex-

clusiones”.

Ezequiel Lozano (Universidad de Buenos Aires - CONICET)

Obtuvo el titulo de Doctor en Historia y Teorfa de las Artes
(UBA). Se desempefia como Investigador Asistente del CONICET y Jefe
de Trabajos Pricticos de la materia "Analisis y Critica del Hecho Teatral”
(Attes, FFyL, UBA). En 2015 public su libro "Sexualidades disidentes en
el teatro. Buenos Aires, aflos 60". Es integrante del proyecto "Del drama
al posdrama: teorfa y critica del discurso teatral contemporaneo", dirigido
por la Dra. Beatriz Trastoy y por el Dr. Fernando Silberstein. Participa,
asimismo, del Grupo de estudios sobre Teatro contemporaneo, politica y
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sociedad en América Latina” (IIGG, FSOC-UBA). Es Secretario
de felondefondo. Revista de Teoria y Critica Teatral. También es director y actor
teatral.

Ramiro Manduca (Universidad de Buenos Aires)

Ramiro Manduca es Profesor de Enseflanza Media y Superior en His-
toria, graduado de la Facultad de Filosoffa y Letras (UBA). Su campo de
estudio esta vinculado al teatro y la politica en la transiciéon de la dltima
dictadura militar a la democracia en Argentina. Ha publicado trabajos en
revistas vinculadas a las tematicas tanto nacionales como internacionales.
Del mismo modo, ha presentado avances de su investigacion en congresos
y jornadas diversas. Desde el afio 2013 forma parte del Grupo de Estudios
sobre Arte, Cultura y Politica en la Argentina reciente (Instituto Gi-
no Germanni, Facultad de Ciencias sociales, Universidad de Buenos Ai-
res). Integrante del Grupo de Estudios sobre Teatro contemporaneo, politi-
ca y sociedad en América Latina (IIGG, FSOC-UBA).

Lola Proafio Gomez (Instituto Gino Germani, Universidad de Buenos
Aires)

Lola Proafio Gémez es PhD. en teatro y poesia latinoamericana en la
Universidad de California Irvine. Master en filosofia en la Universidad del
Estado de California, Los Angeles y Doctora en Filosoffa por la Universi-
dad Catdlica de Quito. Actualmente, es profesora Emérita de Pasadena
City College. Ha publicado Poética, politica y Ruptura: Argentina 1966-
73 (Atuel, Buenos Aires, 2002); Poéticas de la globalizacion en el teatro latinoameri-
cano: 1950-2007 (Gestos, lrvine, 2007); Estética comunitaria. Miradas desde la
filosofia y la politica (Biblos, Buenos Aires, 2013); Antologia de teatro latinoameri-
cano: 1950-2007 (Instituto Nacional de Teatro Argentina, 2010 -3vs.); Todo a
pulmon. Entrevistas a dieg teatristas argentinos. (co-edicion y Prélogo Proafio,
Lola & Gustavo Geirola) Argus-a. Buenos Aires-Los An-geles. Actualmente
es investigadora invitada del Instituto Gino Germanni, de la Facultad de
Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires. Integrante del Grupo

de Estudios sobre Teatro contemporaneo, politica y sociedad en América
Latina IIGG, FSOC-UBA).
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Gustavo Remedi (Universidad de la Republica - Uruguay)

Doctor en Literatura Hispanoamericana y Estudios Comparados de
Sociedades y Discursos (Universidad de Minnesota, Minneapolis). Se des-
empefi6 como Profesor de Literatura y Estudios Hispanicos en Trinity
College, Connecticut. Actualmente es Profesor en el Departamento de Te-
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