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PrOLOGO

FLoRENCIA DANSILIO, GUSTAVO REMEDI

En sintonia con la explosion y vitalidad de las artes escénicas en el Uruguay de
este primer cuarto del siglo xx1, cuya razén y misterio es uno de los objetos de
nuestra reflexion, o contagiados por esa misma proliferacion, los estudios teatra-
les también vienen transitando un proceso similar de crecimiento y expansion.

Por mucho tiempo, la investigacion y los estudios teatrales fueron obra de
esfuerzos personales emblematicos —los libros de Juan Carlos Legido, Jorge
Pignataro, Omar Ostuni, Walter Rela, Roger Mirza, entre otros, todos autores de
referencia e ineludibles—, asi como de la labor de una critica teatral periodistica
—de la que esos mismos autores fueron parte— y que desde mediados del siglo xx
ha sido una pieza clave tanto de la conformacion y el dinamismo de nuestro cam-
po teatral como de la produccion intelectual, la critica del arte y el pensamiento
critico en general.

Una serie de acontecimientos recientes han contribuido a darle un nue-
vo impulso a la investigacion teatral. La creacion en 2004, con la reapertura del
Teatro Solis, del Centro de Investigacion, Documentacién y Difusion de las Artes
Escénicas (Ciddae), que provee del primer archivo teatral de caracter publico, la
creacion del Instituto Nacional de Artes Escénicas en 2012, resultado de un proce-
so iniciado en 2009, e impulsado desde el area de Artes Escénicas de la Direccién
Nacional de Cultura del Ministerio de Educacion y Cultura, los programas de for-
macion de posgrado y la revista Tiempo de Teatro, de la Escuela Multidisciplinaria
de Arte Dramatico (EMAD), y la reciente conformacion del Instituto de Artes
Escénicas como parte de la reestructura de la novisima Facultad de Artes, cuyo
proceso de creaciéon culminé en 2021, son importantes mojones en la afirmacién
de la reflexion local sobre el teatro.

Asimismo, desde la Universidad de la Republica (Udelar), la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion (FHCE) ha tenido un rol ineludible en
la construccidn institucional de un drea dedicada al estudio y la investigacion tea-
tral. Primero, desde la Licenciatura en Letras, uno de cuyos objetos de estudio,
si bien no de manera privilegiada o central, es la literatura dramatica y el teatro.
Pero, sobre todo, la creacion, en 2007, de la opcion Teoria e Historia del Teatro de
la Maestria en Ciencias Humanas, y, ain mas recientemente, la creacion, en 2017,
de la Tecnicatura Universitaria en Dramaturgia, en asociacién con la EMAD, que
ya va en su cuarta edicién. El Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo,
que se celebra cada dos afios desde 2005 y este 2025 tendra su xv edicidn, es parte
de este proceso de construccion y consolidacion institucional de un drea de pro-
duccién de conocimiento especifica sobre el teatro en Uruguay. Estas iniciativas y
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esfuerzos fueron liderados por Roger Mirza, que concibid, impulsé y hasta 2020
dirigi6 estos espacios y eventos académicos dentro de la FHCE, rodeado y secunda-
do por un pequeiio grupo de docentes del Departamento de Teoria y Metodologia
de la Investigacion Literaria y de otros departamentos, asi como por una comuni-
dad de estudiantes de posgrado que aceptd la invitacién y abrazo la oportunidad,
se comprometid y dedicé horas y trabajo al estudio y la investigacion, a la organi-
zacion de los coloquios y también a participar de las publicaciones colectivas que
se originaron en los seminarios de la maestria.

La mayoria de estos procesos de construccion institucional ocurrieron en los
ultimos veinte afios, por lo que es preciso reconocer que todo es bastante reciente
y aun estamos en una etapa de consolidaciéon, maduracién y despegue. A esto hay
que agregar las precarias condiciones en las que tiene lugar el estudio y la produc-
cion de conocimiento: son todavia muy pocos los/as investigadores/as profesio-
nales, asalariados/as o becados/as, y suelen ser investigadores/as a tiempo parcial.

A pesar de las dificultades senaladas, se destacan en la actualidad firmes in-
dicios de consolidacién del area. Por un lado, en sus pocos anos de existencia, la
maestria y el coloquio no solo han contado con la participaciéon de una miriada
de docentes y especialistas nacionales y extranjeros (de Argentina, Brasil, Chile,
Espania, Italia, Estados Unidos) que han dictado cursos, seminarios y conferen-
cias en un sinnimero de topicos, sino que han impulsado una larga lista de tesis
de maestria —casi treinta defendidas o entregadas y otras tantas en proceso de
redaccidn—, varios libros, individuales o colectivos, y articulos publicados en re-
vistas cientificas y de divulgacion, nacionales y extranjeras.

Por otro lado, la FHCE ha contribuido a una produccién bibliografica inci-
piente pero numerosa. A modo de ejercicio de recapitulacién y memoria, valga
mencionar aqui: La escena bajo vigilancia: teatro, dictadura y resistencia (2007),
La dictadura contra las tablas: teatro uruguayo e historia reciente (2009), Teatro,
memoria, identidad (2009), Teatro y violencia en la escena contempordnea (2009),
Teatro y representacion: perspectivas contempordneas sobre teoria, historia y critica
del teatro latinoamericano y europeo (2011), El teatro de los sesenta en Ameérica
Latina: un didlogo con la contemporaneidad (2011), Territorios y fronteras en la es-
cena iberoamericana (2012), Florencio Sdanchez contempordneo: perspectivas riopla-
tenses (2014), El teatro fuera de los teatros: reflexiones criticas desde el archipiélago
teatral (2015), Horizontes y trayectorias criticas: los estudios del teatro latinoame-
ricano en Estados Unidos (2015), Crisis de la dramaturgia y las prdcticas escénicas
en la contemporaneidad (2017), Otros lenguajes de la memoria: teatro uruguayo
contempordneo e historia reciente (2017), Andlisis de la dramaturgia uruguaya ac-
tual (2018)...

A estas publicaciones universitarias se les suman otras en las que se destaca la
participacion de estudiantes, egresados/as o docentes de la maestria. Por ejemplo,
dentro de la serie de publicaciones del INAE, en su mayoria de obras dramaticas de
autores nacionales (gran insumo para la investigacion), se incluyen varios libros
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producto de investigaciones de egresados/as, como Territorialidades escénicas en
el interior de Uruguay (2021), Teatro del interior: historias, memoria y utopia (2023)
0 Bufones en la escritura escénica rioplatense (2024). De manera similar, en el nu-
mero de 2023 que la revista [Sic], de la Asociacion de Profesores de Literatura,
dedicé enteramente al teatro, los/as autores/as de 11 de los 14 trabajos publicados
estan asociados a la maestria, lo mismo que sus propios coordinadores.

Una serie de nombres de referencia, una incipiente acumulacion bibliografica y
la existencia de programas educativos regulares y de instituciones publicas que
los albergan establecieron, durante el primer cuarto de siglo, las primeras lineas
demarcatorias de un campo de estudios cuya especificidad es el teatro, e incluye-
ron progresivamente otros fenomenos artisticos, sociales y politicos susceptibles
de ser entendidos desde su teatralidad. Algunas preguntas surgen a la hora de
prolongar y profundizar la tarea en la actualidad. ;Por qué estudiar el teatro? ;A
través de qué perspectivas y enfoques estudiarlo? ;Cémo vincular la produccion
de conocimiento universitario con el saber producido por artistas, criticos y otros
mediadores del campo artistico?

En primer lugar, el teatro —y las artes escénicas en general—, como actividad
artistica, es productor de representaciones simbolicas y vehiculiza multiples ima-
ginarios sobre la vida en comun. Asimismo, se trata de una actividad social (en la
medida en que es también una forma de generar sociedad), econémica (porque
establece un intercambio particular de bienes, de inversiones y de retribuciones)
y politica (al posicionarse de manera explicita o implicita en debates, activar es-
trategias de movilizacion colectiva o asumir formas de micropolitica). Es por eso
que, lejos de ser un universo auténomo del devenir de nuestras sociedades que
solo dialoga con su propia historia, las dinamicas de produccién de bienes sim-
bélicos de una sociedad, como las artes escénicas en este caso, son fundamentales
para entender las formas de apreciacion, de representacion y de socializacién pro-
pias de un tiempo y un lugar.

Por esto, es preciso subrayar y argumentar el aporte de los estudios del teatro
a esta actividad social, a las ciencias humanas y al conocimiento de nuestra socie-
dad y cultura, que de este modo también buscan ayudar a transformar. Porque si
por un lado las artes —las artes escénicas en particular— han de pensarse como
instancias en que las personas elaboramos discursiva y simbdlicamente nuestra
experiencia y vision del mundo —nuestra existencia, nuestro tiempo—, y me-
diante esta produccién buscamos expresarnos, es decir, sacar algo de adentro, pero
también presionar e intervenir en el afuera, la investigacion y la reflexion critica
sobre esta produccion es una actividad complementaria e ineludible. Mediante
esta tltima, contribuimos a mostrar la relacion estrecha entre el arte, la sociedad
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y la politica, y, sobre todo, a mostrar las mediaciones formales, poéticas, ideold-
gicas y técnicas correspondientes que se instrumentan a tales efectos. También, a
armar el mapa y la historia del teatro, y de paso a visibilizar zonas importantes del
campo teatral no siempre evidentes en el sentido comun o para las instituciones o
los propios practicantes, todo lo cual complejiza el propio concepto de teatro, su
ambito, su historia, su papel.

En segundo lugar, es necesario trabajar sobre los conceptos, los enfoques, los
marcos teoricos y las estrategias metodologicas que nos permiten pensar, anali-
zar, interpretar y evaluar la actividad teatral. Abordado durante mucho tiempo
desde la literatura dramadtica, a través del analisis casi exclusivo de los textos dra-
maticos, o bien de la historia del teatro, mediante la recopilacion de hitos, nom-
bres y obras canoénicas, la actividad teatral, entendida desde la confluencia de
multiples dimensiones, necesita de enfoques interdisciplinarios que habiliten el
dialogo entre diferentes perspectivas. Sin dejar de lado las disciplinas que histori-
camente se han ocupado del teatro, es necesario ampliar las fronteras epistémicas
e invitar miradas desde la antropologia, la sociologia, las ciencias politicas, la
economia, la filosofia, entre otras areas de conocimiento, para prolongar la agen-
da actual y proyectarla hacia el futuro. Descentrar el estudio del teatro del texto
permite, por un lado, rehabilitar su caracter vivo y performatico, como practica,
encuentro y accidn. Por otro lado, posibilita la emergencia de nuevos objetos
de estudio que se apartan del conjunto de obras y artistas canénicos, como las
escenas populares, los teatros-frontera o liminales, las formas de teatralidad po-
litica, las cartografias teatrales, las formas de circulaciéon de producciones y de
productores... La lista es larga. Se trata también de incluir la funcién de las artes
escénicas en una reflexién mas general sobre los procesos de construccion de
nuestras subjetividades sociales, sociedades y culturas. Procesos que, por su-
puesto, nunca son unilineales, unidireccionales y monoliticos, sino que, por el
contrario, estan atravesados por un sinnimero de otras cuestiones, variables y
dimensiones —de clase social, ideoldgicas, econdmicas, de género, étnico-racia-
les, nacionales, etc.— y estan estructurados conflictivamente, como todo campo
artistico, algo que la investigacion teatral también busca tomar en cuenta, desple-
gar sobre la mesa y problematizar.

En tercer lugar, es imposible prolongar la agenda de investigacion sin tener
en cuenta lo que se produce desde el campo teatral por los diferentes actores que
lo componen: artistas, técnicos/as, criticos/as, mediadores/as. Si bien este puente
es algo a continuar construyendo y reforzando, las convocatorias de los sucesivos
coloquios apuestan a ese intercambio. Tal es el marco en el que se realizé el XIV
Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo, con el Teatro Solis como sede,
que reunio, entre el 4 y el 6 de diciembre de 2023, a estudiantes e investigadores/as
nacionales e internacionales, pero también a multiples actores del campo teatral.
Fue el primer coloquio presencial luego de la pandemia desatada en marzo de
2020 —la x111 edicion tuvo lugar de manera virtual en mayo de 2021—; varias eran
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nuestras inquietudes e interrogantes a la hora de elaborar la convocatoria en 2023,
todas pregonadas desde el propio titulo del evento: Hacer/pensar el teatro desde
el Sur. Pospandemia, convulsiones politicas y fracturas sociales. Para empezar, una
preocupacion, que se fue consolidando en décadas recientes, de una doble natu-
raleza, que tiene que ver, primero, con el propdsito de pensar nuestro teatro —el
teatro nacional y latinoamericano—, pero, segundo y principalmente, pensarlo
con una mirada propia o, lo que es lo mismo, desde una teoria propia, situada,
desde el Sur. Teoria situada que no es solo pensar desde un lugar fisico, meramente
geografico (desde acd), sino, sobre todo, desde un lugar o marco epistemoldgico
propio, que se hace preguntas y que pone en relacion la labor y la creacion artisti-
ca —los textos, las puestas, sus poéticas, las experiencias estéticas resultantes, sus
trabajos e impactos ideoldgicos y sociales— con nuestras realidades, inquietudes
y proyectos de sociedad y de cultura como forma de intervenir y dar respuesta
a nuestro tiempo y circunstancia, signados por la fractura social y la convulsion
politica, como figura en el subtitulo. Fractura social que se expresa en una ciudad
y en un pais atravesado por la injusticia y la desigualdad social y cultural, y que
hace que nos preguntemos dénde se para y como responden a esto los artistas,
los publicos, la escena —pensada de la manera mas amplia o extendida, y en sus
formas mads variadas—. Y convulsiéon politica puesto que basta ver lo que esta
ocurriendo en los paises vecinos y en el mundo con este nuevo (des)orden de hoy,
donde renacen los nacionalismos, los fascismos, los colonialismos e imperialis-
mos, los genocidios, la xenofobia, la exacerbacién de las multiples formas de la
discriminacion.

Ante esto nos preguntamos: ;como todo esto afecta a las artes de la escena y
la forma de pensarlas?, ;de qué modo la escena es parte de estos procesos?, ;como
se rehacen e intervienen los/as artistas? Y por supuesto, ademas, ;como interveni-
mos nosotros, los/as investigadores/as?, ya que desde nuestro quehacer también
somos productores/as de conocimiento, de conceptos, de formas de pensar, de
ver y de sentir, en suma, creadores de cultura. Esto a modo de explicacion del
titulo (Hacer/pensar...) y de puesta sobre la mesa de lo que motivd y justificé el
esfuerzo de organizar un encuentro para pensar el teatro nuestro o de la region,
en este tiempo, de otras maneras. En vez de adoptar, como nuestras, agendas y
preocupaciones de otras latitudes y circunstancias, para esa ocasion la convoca-
toria se aventuro a invitar a los/as participantes a incursionar y presentar avances
de investigacion relacionados con diez temas y asuntos poco transitados, pero de
suma relevancia y que, a nuestro juicio, merecian —y ain merecen— mucha ma-
yor consideracion y estudio. Estos fueron: 1) cartografias escénicas en la ciudad;
2) teatro, fronterias, itinerancia, migracion; 3) teatros de lo real, teatro documen-
to; 4) hegemonia y disidencias sexuales en la escena; 5) formas contemporaneas
del teatro politico; 6) los publicos del teatro; 7) teatralidades populares, la escena
plebeya; 8) teatro, censura y nuevos fascismos; 9) economia del campo teatral, y
10) politicas publicas para el teatro.
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Por supuesto, la seleccion y la sugerencia de una cierta constelacion de cues-
tiones no significo la exclusion de propuestas de trabajos sobre otros asuntos, y,
de hecho, podria decirse que nuestro deseo de instalar una agenda, o al menos de
promover e incentivar ciertas direcciones de investigacion, tuvo un éxito relativo.

* %k %

Este libro retine una seleccién de textos producto de los diferentes trabajos
presentados en el marco del XIV Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo.
De los dias del evento vale destacar la confluencia de una comunidad de investi-
gadores/as latinoamericanos/as que consolidaron o renovaron redes de intercam-
bio y cooperacion académica regional. Asimismo, la inclusién de investigadores/
as consolidados/as y en formacion (egresados/as o estudiantes de maestria y de
doctorado), asi como la participacién de actores del campo teatral, como artistas,
diseniadores/as y criticos/as, impulsé debates en torno a la disyuntiva entre hacer
y pensar la actividad teatral desde perspectivas y posicionamientos heterdclitos.
Esta politica inclusiva implicé pensar en una diversificacion de los formatos de
presentacion, para lo que se elabor6 un programa que ofreci6 conferencias y po-
nencias académicas, mesas de debates tematicos, conferencias performaticas y un
foro final de discusion y reflexion colectiva. La presente publicacion refleja esa
diversidad —en tematicas y formatos de presentaciéon—, propia del programa del
evento estructurado en cinco secciones.

El libro se abre con la seccién «Pensamiento latinoamericano sobre el tea-
tro», que retine cuatro textos, producto de tres conferencias y de una ponencia,
que plantean discusiones de caracter epistémico como insumo a la teoria teatral
sobre temas claves de la agenda actual de la investigacion. Tanto el texto de Lorena
Verzero como el de Ileana Diéguez aportan elementos para analizar la articula-
cion entre teatro y politica; Jorge Dubatti desarrolla una filosofia de la praxis
para abordar la expectacion teatral, mientras que Ivan Insunza plantea un mapa
para sistematizar las particularidades del teatro contemporaneo. En la seccion
«Expandir las fronteras de lo teatral» se incluyen tres textos que abordan, cada
uno a su manera, temas en general relegados de los estudios teatrales. Virginia
Alonso Sosa analiza la institucionalizacion del circo en Uruguay; Laura Fobbio
ofrece un estudio de la incipiente investigacion-creacion desde la experiencia cor-
dobesa, y Analia Brun Rodriguez, Bettina Girotti y Liliana Pérez Recio colocan el
titere en el centro de su reflexiéon como un objeto ineludible de la escena latinoa-
mericana. La tercera seccidn, «Las obras y lo politico», ofrece una serie de textos
en los que, a partir del estudio especifico de ciertas obras teatrales, se destaca el
caracter politico de la creacidn teatral y de las representaciones que se movilizan
en la escena. Las temdticas son diversas, pero todas de gran actualidad, como el
feminismo y las representaciones de las mujeres en los textos de Lucia Bruzzoni
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y de Pilar Salvo, las teatralidades queer en el texto de Lucia Testoni, las memorias
sobre episodios del pasado reciente, como la guerra de las Malvinas en el anélisis
de Ricardo Dubatti, las memorias dictatoriales en el caso de Natalia Burguefio y
el analisis de las memorias e interpretaciones de los espectadores teatrales en el
texto de Maria Pollak.

Ademas de estas tres secciones que retnen trabajos producto de investi-
gaciones académicas, el libro contiene otras tres secciones donde se presentan
textos que se caracterizan por una naturaleza hibrida entre la investigacion y la
reflexion politica, la critica teatral o la creaciéon como investigacion. En la seccion
«Practicas politicas desde el teatro» se encuentran una serie de textos que reivin-
dican o analizan acciones politicas desde la escena teatral, ya sea el teatro de grupo
de las periferias cariocas en el articulo de Rosyane Trotta, las acciones del Frente
de Trabalhadores da Cultura de Simone Menezes da Rosa y Rafael Villas Boas o
bien la reflexion sobre el artivismo en Montevideo durante la pandemia de Camila
Carbajal. En este mismo sentido, en la seccién «Presentacion de experiencias (o
la creaciéon como investigacion)» se incluyen tres textos que vuelven de forma
analitica sobre la préctica de creacion personal, como el caso de André Carlos
Capuano en su texto sobre el trabajo de Uso-Teatro Urbano, Julie Anna Wetzel
Deeter y Rafael Litvin Villas Boas sobre la Cia. Burlesca y Nyka Barros sobre su
proyecto Bufonar. Para coronar esta serie de textos en la frontera de la investiga-
cién académica y de la practica artistica o critica, incluimos, dentro de la seccién
«Miradas de la critica», un articulo de Ana Laura Barrios y Leonardo Flamia que
reflexiona sobre el rol de la critica en el campo teatral uruguayo contemporéaneo.

En cuanto a los autores, valga apuntar que se trata de un colectivo diver-
so, conformado por docentes e investigadores procedentes de distintos paises
(Argentina, Brasil, Chile, Cuba, México y Uruguay —la mayoria—), y que incluye
docentes e investigadores/as de larga trayectoria, reconocidos/as y de referencia,
otros/as en proceso de profesionalizacién y de consolidaciéon como docentes e
investigadores/as, junto con un nimero importante de estudiantes de posgrado
y egresados/as, y también algunos/as artistas o investigadores/as-creadores/as, lo
cual explica la diversa naturaleza de los trabajos, sus preocupaciones, las perspec-
tivas de abordaje y también las formas del discurso y la escritura, unas veces muy
formalizados y ajustados a convenciones académicas y otras veces mas ensayisti-
cos, narrativos y experimentales.

Por esto, mas alld del mérito y los aportes de cada capitulo tomado de ma-
nera aislada y en singular, el valor y la contribuciéon de esta compilacion residen
en su caracter colectivo y de algin modo desbordante, disonante y centrifugo.
Radican en como lucen y en lo que permiten ver como conjunto. Primero, en la
medida en que este texto ofrece una vision —una muestra, no estrictamente re-
presentativa— del modo en que se piensa y se estudia el teatro en otros paises de la
region, en otras universidades, desde distintas disciplinas, en determinados mo-
mentos. Segundo, por los temas y enfoques que se privilegian y se traen al ruedo
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hoy, que manifiestan interrogantes y razones, a veces muy vitales y viscerales, que
mueven a unos y a otros a investigar y a escribir sobre las artes escénicas, y que nos
provocan y nos abren un abanico de posibilidades. También, por supuesto, porque
tanto la forma coloquio como un libro de naturaleza heterogénea favorecen la con-
versacion y el intercambio genuino —en la medida que signifique un desafio, un
encuentro con algo diferente— y, de este modo, contribuyen a construir didlogos
y aprendizajes verdaderamente colectivos. Y finalmente, claro, porque en tltima
instancia esta compilacion nos ayuda a objetivar el estado de los estudios teatrales
institucionales, tanto el camino recorrido, los logros y las capacidades alcanzadas
como las carencias y las debilidades ostensibles, a efectos de hacer los debidos
ajustes, atender las evidentes necesidades y plantearnos los objetivos siguientes en
materia de docencia e investigacion.

Queremos agradecer al conjunto de actores e instituciones que han contribuido a
que tanto el coloquio como la presente publicacién pudieran realizarse. En primer
lugar, al equipo del Departamento de Teoria y Metodologia de la Investigacion
Literaria, del Instituto de Letras, y de la opcién Teoria e Historia del Teatro de la
Maestria en Ciencias Humanas, y a la Unidad de Comunicacién y Ediciones de
la FHCE. Asimismo, al programa de apoyo institucional a las carreras de posgrado
de la Comisiéon Académica de Posgrado —con cuyos fondos se costearon algu-
nos gastos organizativos— y también al programa de Movilidad e Intercambio
Académico) de la Comision de Sectorial de Investigacion Cientifica de la Udelar,
que hizo posible la presencia de conferencistas invitados. En segundo lugar, al
Departamento de Cultura de la Intendencia de Montevideo, al Teatro Solis y al
Ciddae de dicha institucion, por hospedar y auxiliar en todos los aspectos relativos
a la realizacion del coloquio. Por ultimo, al Instituto Nacional de Artes Escénicas
que, a través de los fondos concursables del programa Ventanilla Abierta de la
Direccion Nacional de Cultura del Ministerio de Educaciéon y Cultura, facilité
dinero para costear de manera parcial la correccion de este libro. Y por supues-
to, y muy especialmente, a todos/as los/as investigadores/as, artistas, criticos/as,
estudiantes y demds colaboradores/as que participaron en la organizacion y el
desarrollo del coloquio. A todos vaya nuestro agradecimiento por el compromiso
de sostener la continuidad de este encuentro académico.
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PENSAMIENTO LATINOAMERICANO
SOBRE EL TEATRO






ESCENARIOS PARA LAS DEMOCRACIAS

MEMORIAS FEDERALES Y PERFORMANCES FEMINISTAS
COMO ARCHIVOS DEL PRESENTE

LORENA VERZERO

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas;
Universidad de Buenos Aires

Asistimos a un proceso de radicacion politica que tiende a polarizar las socieda-
des de Occidente y que encuentra topicos, estrategias y manifestaciones comunes
combinados con expresiones locales particulares en cada una de nuestras socieda-
des. En Argentina este corrimiento hacia una derecha extrema se ha materializado
en el acceso al gobierno nacional a través del voto popular a fines de 2023. En este
marco general, me propongo desplegar en estas paginas un recorrido critico por
algunas experiencias escénicas que nos permitan pensar el teatro como un archi-
vo del presente de las artes escénicas capaz de disparar interrogantes, sefialar pro-
blematicas irresueltas de la construccion politica y ciudadana, y funcionar como
brujula que nos ayude a recalcular la orientacién e imaginar rumbos posibles.

El ejercicio del poder que Michel Foucault ya a fines de los afos setenta defi-
ni6 como biopoder opera fuertemente a través de mecanismos destructores de la
vida. Como una dimension especifica del biopoder, la biopolitica aparece como
el ejercicio del biopoder aplicado a la gestiéon de la vida y la regulacion de las
sociedades en un sentido amplio. La biopolitica es el conjunto de mecanismos y
estrategias mediante los cuales el poder regula la vida, la salud y la muerte de las
poblaciones, y forma asi un nuevo paradigma del poder en las sociedades moder-
nas. Sin embargo, a través de tecnologias de intervenciéon que aparentan cuidar y
proteger la vida, lo que hacen los mecanismos de la biopolitica es oprimirla y es-
cindirla (Foucault, 2007). Las condiciones de opresion del actual sistema colonial-
capitalista globalitario (Rolnik, 2019), que —como vimos— se venian sefialando
desde hacia tiempo y que con la pandemia por covidig quedaron expuestas con
claridad, se refuerzan con la alternada llegada al poder politico de las derechas
radicales.

Este sistema «colonial-capitalista globalitario» extrema la tension propia del
mecanismo de lo politico, y cierto tipo de practicas artisticas apela a la construc-
cion de memorias de las vidas y de los derechos violentados. Las construcciones
de memorias teatrales de la historia reciente argentina mayormente se han cen-
trado en experiencias desarrolladas en la ciudad de Buenos Aires que, a su vez,
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reconstruyen historias portefias. Es por eso que creo necesario brindar un apor-
te para la «federalizacion de las memorias», es decir, colaborar en hacer lugar a
aquellas historias y a aquellas practicas escénicas realizadas en otros lugares del
pais o que construyen historias ancladas en otros territorios.

En ese sentido, las experiencias escénicas y performaticas que recupero en
esta oportunidad tienen en comun la potencia de brindar elementos que pue-
den colaborar en construir formas democraticas (en la escena, desde la escena,
pero también a través de sus modos de produccion). Se trata de experiencias que
performan las ciudades en las que activan (Feenstra y Verzero, 2021), por lo que
generan comunidad y afianzan lazos ciudadanos; construyen memorias en zonas
alejadas de la gran metropoli y, por lo tanto, refuerzan la soberania, o —parafra-
seando a Sarah Ahmed (2017)— proponen «vivir una vida feminista», por lo que
se ofrecen como alternativas estéticas, politicas y afectivas. Son piezas realizadas
en los dltimos cinco afios, por lo que nos hablan de un tiempo politico, social y
simbolico que se corresponde con un presente expandido.

Estas experiencias van a contrapelo de la ideologia de las derechas extremas,
y es por ello que, si bien ya antes de que el partido de ultraderecha La Libertad
Avanza ganara las elecciones nacionales en Argentina el 19 de noviembre de 2023,
denunciaban mecanismos de funcionamiento tendientes a destruir la vida en al-
guno de sus aspectos. En el escenario actual resuenan mucho mas disruptivas,
porque es evidente que develan un estado de cosas que subyacia, que estaba mas
naturalizado de lo que creimos y que estd mas arraigado de lo deseamos.

En esta contribucién partiremos de algunos interrogantes e intentaremos
desplegar ciertas ideas que tienen la intencién de observar nuestro teatro, ob-
servarnos en ¢l y sefialar elementos que pueden servir de anclaje para imaginar
escenas que tengan la capacidad de incidir en el tiempo por venir.

Una primera pregunta que podemos hacernos es ;qué puede hacer el teatro
en situaciones limite de la vida politica y ciudadana? Y la siguiente, que se des-
prende de ella, ;qué es lo que efectivamente hace?

Intentaré brindar algunas posibles respuestas a esos interrogantes a través
de una breve aproximacion analitica desde dos conjuntos de piezas que abordan,
respectivamente, el problema de la construccion de memorias federales y las de-
mandas de mujeres y disidencias a través de acciones de activismo artistico.

En el primer caso, abordaré la pieza Sugar white (2019), del colectivo jujefio
Compaiia de Otto; la videoperformance de Federico Aguilar para Relato situado.
Memoria del aislamiento (2020), de la Compaiiia de Funciones Patridticas, y tres
obras presentadas en el II Festival de lo Urgente «Teatro, politica y democracia»,
en la ciudad de Viedma, provincia de Rio Negro: En estado de memoria, diarios
de un exilio (2019), de la compaiiia El Tubo, con idea y actuacién de Guillermo
Riegelhaupt y direccion y puesta en escena de Gustavo Bendersky; Diluvio (2021),
del Grupo Dionisio, con dramaturgia y direccion de Mario Canales, y Temporada
de huracanes (2022), con direccién de Nadir Medina. En el segundo eje, analizaré
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aspectos de la experiencia #Juntas, Libres, Iguales, gestada desde el municipio de
la localidad bonaerense de San Martin, y el trabajo del colectivo Las Mariposas-
Acciéon Urbana de Género (AUGE) con las Rondas contra la Trata. Territorialmente,
este corpus nos ofrece experiencias llevadas a cabo en los extremos sur y norte de
Argentina, en Jujuy y Santa Cruz, y en el centro, representado por las ciudades
de Cérdoba y de Buenos Aires (con una experiencia en la misma plaza de Mayo,
epicentro de la vida politica del pais), y en el conurbano bonaerense.

HACIA UNA CONSTRUCCION DE MEMORIAS ESCENICAS FEDERALES

Entre el 2 y el 5 de noviembre de 2023, tuve ocasion de participar del II Festival
de lo Urgente en la ciudad de Viedma, capital de la provincia de Rio Negro, en la
Patagonia. El titulo de esta edicién del festival fue «Teatro, politica y democracia».
La fecha se fij6 meses antes del encuentro, cuando aun se desconocia el derrotero
electoral y mds atin que el festival se terminaria desarrollando entre las elecciones
generales, que tuvieron lugar el 22 de octubre, con cinco candidatos a presidente,
y el balotaje del 19 de noviembre de ese mismo afio, en el cual compitieron los dos
candidatos que habian obtenido la mayoria de votos en las generales.

En los dias en que viajamos desde distintos lugares del pais a la ciudad de
Viedma, se estaba llevando adelante una intensa campana electoral para el balo-
taje de la que particip6 gran parte de la ciudadania de manera espontanea, lo que
dio forma a lo que se denominé micro-militancia: tratar de convencer a personas
indecisas y a aquellas que pensaban votar en blanco, o tratar de que alguien que
votaria al bando adversario convirtiera su voto en un voto en blanco. Una campa-
fia cuerpo a cuerpo, entre familiares, vecinos, compaieros ocasionales de un viaje
en colectivo, de la cola de un supermercado, en Twitter o en TikTok. Aunque se
trat6 de una campaiia que se dio como nunca a través de las redes, las expresiones
hibridas fueron in crescendo: a medida que se acercaba la fecha de la votacion,
por ejemplo, se viralizaban acciones llevadas a cabo por docentes universitarios o
médicos trabajadores de hospitales publicos que hablaban en el subte a todos los
pasajeros. Es decir, la sociedad form¢ parte de la vida politica como pocas veces.
Desde la dirigencia politica de derecha se incentivo la polarizacion y la fractu-
ra social (entre «los argentinos de bien» y los otros) como figura de campaiia,
mientras que la campaia del candidato peronista que representaba al oficialismo
(Sergio Massa) se sustent6 en un llamado a la unidad.

Fue en ese clima social que tuvo lugar el II Festival de lo Urgente en la
Patagonia durante los primeros dias del mes de noviembre. Dias después, como
sabemos, gand la figura de la polarizacién y el ultraderechista Javier Milei fue
elegido presidente de la nacién. Frente a esta fractura social y a la sensacién de
distopia, buena parte de la sociedad se comenzé a organizar para responder a los
avasallamientos que comenzaron a tener lugar ya durante la campaia.
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Las obras presentadas en el festival, por supuesto, fueron creadas y estrenadas
antes de este tiempo disruptivo e incluso la curaduria se hizo meses antes, por lo
que nos hablan de la sociedad que conocimos hasta ese momento. Sin embargo, la
pregunta que me interesa que nos hagamos es qué nos dicen estas obras del estado
de situacion con el que se llegd a que un candidato de ultraderecha —con la ex-
travagancia particular que caracteriza a Milei— ganara la presidencia de la nacién
en el afo en que se conmemoraban los 40 afios del inicio de la democracia mas
extensa que se vivio en Argentina. Esta claro que, entre otras cosas, estas obras
plantean la necesidad de reparacion de la violencia ejercida por el terrorismo de
Estado y de dar continuidad a la via judicial no solo enjuiciando a perpetradores
militares, sino condenando a civiles que sostuvieron el régimen y reconociendo a
las victimas que hasta ahora no han sido consideradas como tales, entre ellas, las
victimas infantiles (Pérez, 2021).

De esto dltimo nos habla En estado de memoria, diarios de un exilio (2019).!
Guillermo Riegelhaupt, tinico actor en escena, salié de Argentina al exilio con su
familia y vivi6 su infancia entre paises tan distintos como Israel o Nicaragua. La
obra reconstruye la historia de Guillermo desde el punto de vista del Guillermo-
nifno. Se trata de una pieza que se ofrece como autobiografica, pero que construye
lazos con historias de otros exilios, propios y ajenos, antiguos y contemporaneos.

Como se describe en su sinopsis, esta obra surge de la intima necesidad de
reunir los fragmentos de esa historia familiar, conjugada con la firme sospecha de
que esta historia es capaz de dar cuenta de los designios y pulsaciones de toda una
generacion, y de las vivencias de un pais. Por otra parte, el deseo de transformar
esa busqueda en acontecimiento escénico es la fuerza que ha guiado su elabora-
cion, nutrida de recuerdos de la infancia vivida en distintos paises, de relatos y
silencios familiares, de la memoria colectiva que persiste.

Tal como se expone en escena, la obra estd en permanente construccion. En
ese gesto se plasma la idea de que la memoria responde a los interrogantes del pre-
sente, hurga —podriamos decir en términos de Walter Benjamin— en las ruinas
del pasado a partir de las necesidades del presente para dar forma a una historia
con la mirada puesta en el presente y en el futuro (en ese «tiempo-ahora» benja-
miniano). Esta apertura a la actualizacién de la obra la dota de una potencia de
transformacion de acuerdo con lo que el tiempo por venir se pregunte sobre el
pasado. La fuerte instalacion del negacionismo que se esta viviendo en Argentina
(no solo con el cuestionamiento del niimero de detenidos desaparecidos, sino con
la reivindicacién de las «victimas de la guerrilla», en una actualizacion recargada
de la teoria de los dos demonios) hace pensar que serd necesario continuar in-
sistiendo en cuestiones que se creian saldadas, por lo que las obras que constru-
yen memorias escénicas de la dictadura seguiran siendo necesarias. La pregunta

1 Ficha técnica. Realizacion general: El Tubo (Viedma, Rio Negro). Idea y actuacion: Guillermo
Riegelhaupt. Direccion y puesta en escena: Gustavo Bendersky. Asistencia de direccion, disefio
de luces y operacion técnica: Santiago Vazquez. Diseflo grafico: Maria Luz Riegelhaupt.
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siempre es como atravesar el cansancio que tiene la sociedad, como traspasar lo
que Régine Robin (2012) define como saturacién de memoria, como hacer que
las personas no informadas tengan interés en ver una obra de teatro mas sobre
memoria de la dictadura. Los tanteos han sido multiples y variados, con distintos
tipos de resultados. El desafio, creo, serd seguir inventando nuevas formas y con-
solidar las narrativas justas.

Sugar white,* por su parte, expone la historia local de la provincia de Jujuy, en
el extremo norte de la Argentina. Situada geograficamente en oposicion a la pieza
rionegrina, la obra ofrece un trabajo que también expone historias personales y
diluye los limites entre historia y memoria, ficcién y trabajo documental. Esta
propuesta combina material documental con testimonios y elementos ficcionales,
lo que da forma a una pieza performatica que narra la historia del pueblo subyu-
gado por el ingenio azucarero. La historia se construye de manera fragmentaria
y episddica, y pone especial énfasis en las denuncias y luchas en respuesta a los
abusos de la empresa en connivencia con el poder politico. La obra se define en el
programa de mano como «documental ficcional». Este oximoron sitda al espec-
tador en un espacio hibrido ya antes de entrar a la sala. Como también se explica
en el programa, se trata de una obra polifénica en la que la historia es construida
a partir de diversas voces y puntos de vista.

La obra visibiliza el pasado reciente local, pero se entronca con acciones que
narran la explotacién que continta ocurriendo en el presente. Esto se logra a tra-
vés de la yuxtaposicion de temporalidades. De esta manera, si bien la pieza fue
realizada hace unos pocos afos, expone la continuidad de los delitos de lesa hu-
manidad y denuncia la explotacién en una linea de tiempo que todo indica que se-
guira profundizandose, por lo que lamentablemente seguira ganando actualidad.

Estas historias locales pudieron ser narradas recién a mas de cuarenta afos
de los hechos. En las ciudades pequeiias, en las que los vecinos se reconocen, en
las que las familias se conocen desde generaciones anteriores, la construccion de
memorias es muy compleja. Los tabtes, los rumores, lo no dicho tejen historias
que se han contado en secreto durante afios. Las sucesivas narrativas del mili-
tante como victima y como héroe, de la traicion, del estigma que recae sobre el
sobreviviente y la a veces cercana relacién con destacamentos u otras formas de
representacion militar local son algunos de los elementos que han postergado la
construccion de memorias en ciudades y pueblos alejados de la metrépoli.

Es por ello que el teatro aparece como espacio vital para la continuidad de la
creacion y de la construccion de la historia por parte de los pueblos, para que este
proceso de elaboracion del duelo, de reconocimiento a las victimas del terrorismo
de Estado y de transmision generacional no se vea escindido.

2 Fichatécnica. Realizacion general: Compania de Otto (San Salvador de Jujuy, Jujuy). Dramaturgia:
Juan Castro Olivera. Actuacion: Juan Castro Olivera, Marcela Cura, Nayra Mufoz Arancibia,
Maria Fernanda Dominguez, Gabriel Farfan. Produccién: Romina Herrera. En Verzero (2023)
hago un analisis a fondo de este caso.
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LAS ULTIMAS CATASTROFES

La nocién de «tltima catéstrofe» que propone Henry Rousso (2012) resulta
funcional a nuestros propdsitos y permite argumentar las razones por las cuales
la historia reciente argentina, con la ultima dictadura civico-militar (1976-1983) y
los afios previos, signados por el impulso revolucionario, constituye el objeto his-
torico que mas reconstrucciones obtuvo en las artes escénicas en estas primeras
décadas del siglo xx1.

La «ultima catastrofe» —seguin el autor— es el tltimo sismo a la vista que or-
ganiza la definicion de la historia reciente de cada sociedad, es decir, de la historia
que puede ser narrada por testigos. La «historia del tiempo presente» es la historia
de un pasado que no ha acabado, que atn sigue alli. En este punto, vuelve a cobrar
significacion el discutido concepto de «posdictadura». Son esos afnos catastroficos
el lugar de gestacion del trauma que se sigue elaborando a través de distintos tipos
de mecanismos, que se extienden desde los procesos judiciales hasta las practicas
culturales. Los tltimos regimenes dictatoriales latinoamericanos poseen rasgos a
partir de los cuales es posible pensarlos como la «tltima catastrofe». Las marcas
del terror en el cuerpo social tanto como las formas de resistencia constituyen
huellas hasta ahora imborrables que se evidencian en acciones cotidianas y que
van desde las formas de ocupacion del espacio publico hasta los modos de rela-
cion con la autoridad.

Hoy por hoy, sin embargo, es posible afirmar que la dictadura no ha sido la
«ultima» catastrofe, sino que la ultima catastrofe a escala global ha sido la pande-
mia por covidig. La pandemia —como se ha dicho— fue resultado de las condi-
ciones de vida a las que estamos sometidos por el biopoder. La pandemia expuso
la potencia que portan los actos en favor de la continuidad y de la profundizacion
de las desigualdades sistémicas mas que aquellos actos que se orientan hacia la
igualdad de derechos y de condiciones. En el caso de sociedades como la argen-
tina, es necesario hilvanar ambas catastrofes y sus efectos sobre la construccion
de subjetividades, de corporalidades, de historias y de memorias para pensar y
plantear modos alternativos de vida.

Sibien es posible afirmar que, en términos generales, aun no se ha reflexiona-
do profundamente sobre la pandemia, algunas piezas comienzan a hacerlo.

En la videoperformance de Federico Aguilar para Memoria del aislamiento se
observa una mirada critica efectuada desde el mismo momento de aislamiento. El
Aspo (aislamiento social, preventivo y obligatorio) fue anunciado en Argentina
el 20 de marzo de 2020 y al mes siguiente la Compaiiia de Funciones Patrioticas
lanzé Memoria del aislamiento. Esta propuesta se ofrecié como una respuesta ra-
pida a la situacién que de un dia para el otro modificé la cotidianeidad de toda
la sociedad, y se sostuvo con ediciones mensuales entre mayo y octubre de 202o0.

24 Lorena Verzero | Escenarios para las democracias



Memoria del aislamiento se desarrollé a partir de la consigna de que cada
uno de les integrantes de la compaiia debia invitar a un artista a realizar un au-
diovisual con una extensiéon maxima de tres a cinco minutos en el que narrara
sus memorias del aislamiento.> Cada edicién conté también con la memoria del
aislamiento de un integrante del colectivo, y a fin de afio estrenaron una edicién
que compil6 las memorias de los miembros de la compaiiia.*

En un articulo anterior, Lorena Verzero (2022a) abord6 pormenorizadamen-
te la ultima edicién de esta propuesta y alli observo que la experiencia de lo coti-
diano y el regreso a lo natural en la ciudad constituyen elementos a partir de los
cuales es posible atravesar todas las acciones incluidas en estas memorias audiovi-
suales. Creo que este punto es también una llamada de atencién para mantenernos
en alerta frente a una ideologia hoy materializada en un sector extremo del poder
politico que niega el cambio climatico y, con €l, la destruccién del medioambiente,
el agotamiento de los recursos naturales y la crisis socioeconémico-ambiental.
Por supuesto, se niega con ello la justicia socioambiental. Y, por el contrario, se
promueve la privatizacion de las costas y los recursos naturales, al tiempo que
se impulsan practicas que se dan hace tiempo, como la sobreexplotacion de los
recursos o el extraccionismo.

El trabajo de Federico Aguilar (22’ a 26°) llega con la primavera de 2021y
recupera la tematizacion de las infancias en pandemia, una problematica sobre la
que se debatié largamente en distintos ambitos y que deberia ser materia de ana-
lisis futuro desde distintas dpticas. En la misma linea que En estado de memoria,
esta performance audiovisual reivindica el punto de vista infantil y problematiza la
posicion que fue asignada a las/os nifias/os en Buenos Aires durante la pandemia,
quienes vieron suprimida la posibilidad de continuidad de sus rutinas en momen-
tos clave del desarrollo afectivo e intelectual. La mirada adultocéntrica ordend la
construccion del confinamiento de manera que las/os nifias/os fueron los ultimos
en salir del encierro, junto con la tercera edad.

En esta pieza es posible observar la continuidad entre el pasado y el presente
de explotacion y, una vez mas, su valor tal vez radique en exponer cémo hasta el
momento no se fracturo la estructura de poder, de manera que el desembarco de
posiciones de derecha extrema no hace mas que poner sobre el tapete una ideolo-
gia que estaba latente.

Sin embargo, al mismo tiempo esta Memoria del aislamiento fue producida
en primavera y, a través de distintos elementos, expone el haber acompanado la
salida definitiva al sol luego del aislamiento y convoca asimismo a la construccién
comunitaria y a la rebeldia. Emociones invernales, como la angustia y el miedo,

3 Las distintas ediciones de Relato situado. Memoria del aislamiento se encuentran disponibles
en Funciones Patridticas (11 de mayo de 2020, 8 de junio de 2020, 5 de julio de 2020, 10 de
agosto de 2020, 16 de setiembre de 2020, 28 de octubre de 2020). https://www.youtube.com/@
funcionespatrioticas2244/videos

4 Esta obra se encuentra disponible en Funciones Patridticas (28 de abril de 2021).
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presentes en piezas producidas unos meses antes, parecen haber dejado paso a la
rabia y a la expectativa de salida.

La obra Temporada de huracanes,’ por su parte, presentada en el II Festival de
lo Urgente, ofrece una mirada sobre la experiencia de la pandemia de un grupo de
jovenes que en una distopia se interrogan sobre diversas dimensiones de la exis-
tencia, sobre los vinculos que los unen, sobre la explotacién del ser humano por
el mismo ser humano, sobre los limites de lo posible. Dice la sinopsis de la obra:

Queriamos hacer una obra sobre el amor, pero todo termind por desmoronarse.

;Cudnta poesia cabe en un cuerpo desmembrado? ;Cudnta poesia cabe en un

cuerpo precarizado? En medio de la devastacion, entre tanta pobreza. Pasé un

huracén y, a modo de licuadora voraz, nos dejo asi, todas revueltas, todas super-
puestas. Un pliegue del tiempo, un error, un equivoco, un tropiezo del lenguaje.

Un espacio vacio después de la tormenta. Y ahora, después del desguace, solo

queda intentar recoger los despojos.

Desde una estética muy diferente, Diluvio® apela a un mismo campo seman-
tico para dar titulo a la obra. Esta pieza fue creada en la pequena localidad santa-
crucefia de Puerto Deseado, en el extremo sur del pais, y también expone, a través
de una microhistoria, que las catastrofes que nos desarman como sujetos sociales
tienen asiento en condiciones sociopoliticas locales.

Una historia pequeia, en una pequena ciudad en la que todos se fueron debi-
do al cierre del ferrocarril, en la que solo permanecen el jefe de Policia y un joven
cabo abandonado por su madre, que lo dej6 en manos de este hombre, del cual sos-
pecha que es su hijo. Una historia de amor frustrada, una sociedad frustrada. Un
joven abandonado, un pueblo abandonado. La obra fue pensada para realizarse en
un descampado y en un lugar de tales caracteristicas se montd en el II Festival de lo
Urgente. Como en Sugar white, aqui también se explotan elementos tragi-comicos.
Una actuacion ligada a géneros populares, con gags y muecas, movimientos y ves-
tuario que hiperbolizan la debacle, provocan risa, llanto, empatia, identificacion,
indignacion. Todo esto, sumado a una estructura en espiral que va afladiendo in-
formacion a medida que avanzan las escenas recurrentes, consigue que el auditorio
conozca un poco mas acerca de realidades alejadas de los centros de poder de la
Argentina. Y, tal como los delitos de lesa humanidad, la situacién de abandono de
estas ciudades y pueblos no prescribe, sino que continda y hasta se profundiza.

5  Ficha técnica. En escena: Eugenia Hadandoniou, Marcos Garcia, Paula Belli. Direccién y
dramaturgia: Nadir Medina. Colaboracién dramatirgica: Paula Belli. Produccién: Eugenia
Hadandoniou, Marcos Garcia, Nadir Medina, Paula Belli. Asistencia de direccién y produccion:
Belén Costamagna. Disefio de vestuario: Yanina Pastor. Colaboracién de vestuario: Miriam
Lesin. Disefio de iluminacién: Facundo Dominguez. Disefio de sonido y musicalizacion:
Eugenia Hadandoniou. Colaboracién musical: Tomas Hadandoniou. Asesoramiento coreogra-
fico: Florencia Baigorri. Fotografias: Ezequiel Corzo. Disefio de maquillaje: Andrés Astudillo.

6 Ficha técnica. Realizacion general: Grupo Dionisio (Puerto Deseado, Santa Cruz). Actores:
Sandro Fabidn Lincoman, Domingo Miguel Bajo. Dramaturgia y direcciéon: Mario Alfredo
Canales.
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«VIVIR UNA VIDA FEMINISTA»

Durante afilos me he abocado a los modos en que se construyen las memo-
rias en el teatro, especificamente, las memorias de los terrorismos de Estado en
el Cono Sur. Y fue al estudiar la construccion de esas memorias cuando observé
que hacia el final de los gobiernos progresistas que se dieron en el sur de la region
en torno al tercer lustro de este siglo —y con el avance de posiciones liberales en
materia econdmica y conservadoras en lo cultural y lo politico— se conforma-
ron colectivos artisticos que comenzaron a intervenir en el espacio publico, al
tiempo que grupos que trabajaban en salas de teatro u otras instituciones artisti-
cas se volcaron a experiencias performaticas. Ese regreso a la activacion artistica
mds directa se dio en sintonia con la emergencia de otras memorias. Es decir,
las experiencias de activismo artisticocontemporaneas construyen memorias de
las ultimas dictaduras articuladas con otras memorias: memorias de los pueblos
originarios, memorias migrantes, memorias feministas y de disidencias sexo-ge-
néricas, entre las mas visibles.

Como parte de ese mismo contexto se dio el ultimo estallido feminista, que
ocupa un lugar central en las luchas por la transformacion politica y micropoliti-
ca, y desde cuyo seno se han activado cantidad de colectivos artisticos que operan
de manera transversal entretejiendo ideologias politico-partidarias, tradiciones
estéticas e identidades locales, nacionales y regionales.

Como ocurre en toda coyuntura histdrica, con la aparicién de nuevos actores
sociales y de nuevas subjetividades en espacios tradicionalmente excluyentes, se
generan tensiones y disputas. Estas subjetividades pueden ser consideradas como
nuevas en tanto se construyen como agentes que empujan por conseguir un lugar
diferenciado al que venian ocupando. En el caso de los feminismos y las diversi-
dades sexogenéricas, se trata de subjetividades que demandan nuevos derechos,
exigen accesos equitativos en distintos aspectos de la vida y tienen que ver con
cuestiones de clase, de edad, de raza o de género conectadas. Esas diferentes de-
mandas reclaman por reconocimiento de la diversidad de géneros, igualdad en
derechos laborales y promocién de la independencia econémica de las mujeres y
diversidades, prevencion de la violencia por motivos de género, promocién de po-
liticas publicas que sostengan una perspectiva intercultural con reconocimiento
de saberes ancestrales de las distintas culturas, que garantice la soberania alimen-
taria y la seguridad bioecoldgica, entre los mas destacados.

Entre las estrategias desplegadas para expresar las demandas, ganar visibili-
dad en la arena de lo politico y conquistar nuevos derechos o hacer que se cum-
plan los ya obtenidos, se encuentran las intervenciones artisticas. El arte no solo
recoge las demandas, sino que tiene la capacidad de integrarlas a la cotidianeidad
de la ciudad, amplificarlas y ponerlas en primer plano, ademas de resignificarlas.
De este modo, se pone en acto la construccion de un entramado democratico
vivo. A la inversa, aquellas experiencias artisticas que apelan a la memoria de las
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vidas y de los derechos violentados escenifican la tension propia del mecanismo
de lo politico (Ranciére, 2007; Moufte, 2013), que en el actual sistema colonial-
capitalista globalitario (Rolnik, 2019) se tiende a extremar cada vez mas. Estas
practicas artisticas, en definitiva, expanden las posibilidades de denuncia de dis-
tinto tipo de violencias y proponen la imaginacién y la construccion de futuros
alternativos. Para ello, resignifican los espacios urbanos tanto como los modos
en que se vinculan los cuerpos, y generan asi nuevas sinergias que redefinen el
cuerpo y la ciudad como territorios en los cuales inscribir las nuevas formas de
vida que plantean.

En este marco, se ha subrayado (Seman, 2023; Seijo, 2023, entre otros) que en-
tre las causas de la reemergencia de la derecha y, en especial, de la extrema derecha
se encuentra el socavamiento del poder ejercido desde los feminismos. Dicho de
otra manera, el hecho de que se reactualicen posiciones machistas y patriarcales
podria ser la prueba de que los feminismos han conseguido tocar puntos sensibles
del sistema.

En linea con un trabajo anterior (Verzero, en prensa) en el que estudio expe-
riencias de colectivos feministas como parte del fendmeno del «artivismo» con-
temporaneo y planteo la perspectiva de la teoria de los afectos como lente especial
para observar estas practicas, a continuacion, me referiré especificamente a la in-
tervencion artistica por parte de dos colectivos feministas en los ultimos afos.
Me propongo exponer la coexistencia de una heterogeneidad de problematicas y
de dilemas junto a formas comunes de expresion artistico-politica. Es decir, ob-
servar como, a partir de una convergencia de elementos estéticos, se expresa una
cantidad de demandas diferenciadas que no hacen més que poner de manifiesto
el trasfondo comin de explotacion, invisibilizacién y dominacion. A través del
analisis de algunas particularidades de las acciones, podremos confirmar la posi-
bilidad de pensar en lo que Lola Proaiio Gémez (2020) definié como «teatralidad
feminista», segtn la cual se plantean nuevos modos de habitar el propio cuerpo,
la comunidad y el espacio publico.

#Juntas, Libres, Iguales es la consigna con la que trabaja la Secretaria de
Mujeres, Géneros e Infancias de la Municipalidad de San Martin, bajo la conduc-
cion de Marcela Ferri, del Frente de Todos, la coalicién de gobierno por la que
Alberto Fernandez y Cristina Kirchner fueron presidente y vicepresidenta de la
nacién (2019-2023), y Fernando Moreira, intendente de la Municipalidad de San
Martin (2019-2023, 2023-2027). San Martin es uno de los partidos de la provincia
de Buenos Aires que limitan con la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, la capital
del pais. Se trata de un aglomerado con una poblacién de mas de 450.000 habi-
tantes y una superficie de menos de 60 km?, que incluye zonas de clases medias y
medias altas, junto a barrios muy humildes y postergados. Me interesa recuperar
esta experiencia y, en particular, el 8M de 2022 como caso a partir del cual pensar
la movilizacién por el Dia Internacional de la Mujer como un momento en el que
se congregan personas de la mds diversa extraccion de clase, etnia y edad en el
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Congreso Nacional y se conforma un espacio-tiempo a modo de epicentro capaz
de reunir un aglomerado de voces y consignas disimiles, pero con demandas de
derechos y luchas comunes. En 2022, desde el municipio de esa localidad se pro-
puso un proceso de construccion de una intervencién que puso en juego lengua-
jes artisticos y performaticos, con la idea de movilizar al Congreso. La experiencia
supero6 lo esperado en cuanto a participacion y sentidos producidos,” y se reiter6
en los afios siguientes.

En enero se hizo una convocatoria y durante el mes siguiente se realizaron
talleres coordinados por el colectivo de percusion local Boom Chapadama. En
cada encuentro se sumaban mds y mas personas, hasta llegar a una concurrencia
masiva tanto en la movilizacién del 8M como en una segunda presentacion que se
celebrd en la plaza central de San Martin dos semanas después.

Ese 8M se congregaron alrededor de dos mil mujeres en la plaza central del
municipio de General San Martin para dirigirse a la multitudinaria marcha en las
inmediaciones del Congreso de la Nacién en el centro la Ciudad de Buenos Aires.
Una enorme columna blanca y violeta sonaba junto con sus tambores.

Asi, desde el Estado local se motorizé un encuentro entre mujeres atrave-
sado por la practica artistica de la performance y la batucada como modos de
sintonizar, resonar y habitar juntas desde la alegria, el disfrute y la posibilidad de
transformaciéon como formas de lucha. En muchos casos se trataba de mujeres
humildes, trabajadoras y madres o abuelas, por lo que esta experiencia cobr6 un
sentido de transformacion de sus vidas cotidianas y de construccion de un senti-
do de pertenencia a un colectivo en el que podian compartir sus problemas, sus
sufrimientos y sus preocupaciones tanto como sus deseos de vivir una vida mas
plena, sin violencias y en libertad. El espacio de participacion integré no solo a
las mujeres que realizaron la performance, sino también a sus familias, que las
acompanaron a los ensayos y a las presentaciones, y las relevaron en sus tareas
domésticas y de cuidados durante todos esos momentos, comprendiendo lo que
esto significaba para ellas.

Me interesa resaltar el término libertad porque con motivo de una investiga-
cién de campo que dio como resultado un libro colectivo (Verzero, 2022b), du-
rante el afio 2022, tiempo antes de que se hubiera masivizado la apropiacién de
ese término por parte de Milei y el partido que lidera, La Libertad Avanza, lleva-
mos adelante entrevistas y focus groups a personas participantes de #Juntas, Libres,
Iguales, y 1a idea de libertad fue la mas reiterada. En las entrevistas, las mujeres (la
mayoria de ellas muy humildes, muchas de ellas victimas de la marginalidad, la ex-
plotacion y la violencia) hablaban de que en esta experiencia sintieron «libertad».

El intendente del municipio de San Martin, Fernando Moreira, en agosto de
2023 fue elegido por el voto popular para continuar en gestiones por un periodo
mds, entre 2023 y 2027 («Eleccién en San Martin», 2023). La Libertad Avanza salié

7 Para una aproximacion de conjunto a esta experiencia, se recomienda Verzero (2022b).
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tercero en las elecciones locales, con un 22,2 % para el candidato a intendente
Hernan Sardella. Un 40,65 % de la poblacion voté por Moreira, de Unidn por la
Patria (partido ligado al peronismo), y un 31,1 % por su rival del partido de dere-
cha Juntos por el Cambio, Mauricio D’Alessandro. Al mismo tiempo, en el balota-
je nacional del 19 de noviembre, en esta localidad Milei consiguié el 54,76 % de los
votos, mientras que Sergio Massa alcanzd el 45,24 %. Como interrogantes para un
nuevo trabajo de campo, me pregunto si algunas de las mujeres que entrevistamos
habran votado por La Libertad Avanza. También me gustaria saber (sin importar
por quién hayan votado) si encuentran diferencias entre el concepto que han vi-
vido de «libertad» en la experiencia performatica y el que proclama este partido
de extrema derecha.

En aquel marzo de 2022, las actividades continuaron luego del 8M, a través de
encuentros, talleres y otros espacios de participacion. Asi es como el 8M empez6
mucho antes de ese dia en particular y se continu6 a lo largo de todo el afio.

De esta manera, desde las politicas publicas locales se enfatizé el trabajo de
construccion de espacios para las mujeres y se persiguieron los objetivos de acor-
tar brechas de desigualdad y de promover el acceso a derechos, potenciando los
vinculos entre la municipalidad y las organizaciones sociales gestadas en los dis-
tintos barrios del partido.

Como primera evidencia, es posible afirmar que la experiencia da cuenta de
una propuesta que supo oir la necesidad de las personas que habitan el territorio,
convocarlas, acercarlas y movilizarlas. Al mismo tiempo, aparece como interro-
gante el problema de la motorizacion por parte del Estado de una movilizaciéon
feminista y artistica. Esta experiencia nos permite abrir preguntas respecto del
rol de la politica en la movilizacion social, de su funcién como coaguladora de
las demandas y de los mecanismos de gestion estatal de la participacion que, en
este caso en particular, parece haber dado un resultado positivo, por cuanto las
personas —segun han manifestado en entrevistas (Verzero, 2022b)— se sintieron
convocadas, escuchadas e integradas.

Nuestro segundo caso de estudio en este eje, Las Mariposas-AUGE, se gesto
en 2014, se define como una colectiva artivista y la acciéon que las caracteriza es la
Ronda contra la Trata, con la que acomparfian a familiares de personas desapare-
cidas o victimas de la explotacion sexual. El colectivo sostiene esta accion desde
2015y se lleva a cabo con perseverancia e insistencia el tercer viernes de cada mes,
a las 17 horas, en la Piramide de Mayo, que se encuentra emplazada en el centro
de la Plaza de Mayo. La accién consiste en caminar en circulo alrededor de la
Piramide. Las performers visten de rojo y portan en su pecho la imagen de una
persona que se encuentra desaparecida por ser victima del sistema de prostitu-
cion. Circulan a paso lento alrededor de la Piramide de Mayo. Esa circulacion de
los cuerpos es acompaiada en cada ocasién por alguna accién sonora, poética o
performatica diferente. Durante afios compartieron esta accion con la organiza-
cion civil Madres Victimas de Trata.
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A diferencia de la experiencia de #Juntas, Libres, Iguales, Las Mariposas tie-
nen una relacion de tension con el Estado, puesto que este asume una doble posi-
cion. Por un lado, el Estado es para ellas el responsable tltimo de las redes de trata
de personas a través de la connivencia del poder politico, el poder judicial y las
fuerzas de seguridad. Y, al mismo tiempo, el Estado es el encargado de prevenir y
sancionar la trata de personas tanto como de asistir a sus victimas, por lo que ante
él dirigen sus denuncias (Zaldumbide, 2018).

La trata de personas constituye, tal vez, una de las problematicas mas tabu del
sistema de opresiéon contempordneo. Como comentaban las mismas integrantes
de Las Mariposas en el XIV Seminario Internacional Politicas de la Memoria,
incluso dentro del movimiento feminista ha sido complejo el reconocimiento del
colectivo (Caiazza y Zaldumbide, 2023). Por supuesto, esta situaciéon es multicau-
sal y no nos adentraremos en ella en esta ocasion, pero es necesario introducir que
el problema de la violencia por trata de personas y por el sistema de prostitucion
constituye uno de los nucleos mas dolorosos y cruentos de la opresiéon machista
y capitalista.

CONCLUSIONES

Las conmemoraciones por los primeros cuarenta afios de democracia ininterrum-
pida en la Argentina se dan en una coyuntura en la que se vuelven a poner en
cuestion algunos acuerdos sociales que crefamos establecidos. Conceptos neu-
ralgicos para la construccién de subjetividades, como libertad, emancipacién o
derechos ciudadanos, se encuentran en disputa. Esa misma dinamica lleva a la
puesta en primer plano de los afectos como motorizadores de acciones colectivas.

Considero que en este momento de la politica internacional debemos com-
prometernos como ciudadanos a reforzar las democracias. Es en ese sentido que
entre los objetivos de esta investigacion se encuentra el de visibilizar experiencias
de ciudades alejadas de la ciudad de Buenos Aires, que representa el centro de la
produccién y el consumo cultural del pais, asi como colaborar en el andlisis critico
y la visibilizacién de las demandas de género.

Las experiencias artisticas de colectivos feministas contemporaneos se ca-
racterizan por la puesta en primer plano de una conciencia corporal y de la cons-
truccion de sentidos de comunidad a través de la ocupacion del espacio publico,
que se da en sintonia con la transformacion de los roles en el espacio privado.
Los cuerpos («cuerpas») feministas proponen modos de circular por la ciudad,
de «performar» la ciudad, de habitarla e instalar ldgicas y estéticas propias. Esto
nos permite pensar en la posibilidad de emergencia de una «teatralidad feminis-
ta», para la cual la performance aparece como lenguaje comtn. Hemos observado
como esto se construye en dos experiencias bien distintas: #Juntas, Libres, Iguales,
una movilizacién artistica masiva de mujeres de la localidad bonaerense de San
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Martin que con motivo del 8M marchan al Congreso de la Nacion activadas desde
politicas estatales, y las acciones del colectivo Las Mariposas-AUGE, cuyo objetivo
central gira en torno a visibilizar y denunciar la trata de personas.

Por otra parte, las piezas que hemos visto en primer término corren el eje de
las memorias de las grandes ciudades hacia las territoriales, localizadas en zonas
alejadas de los centros metropolitanos y, con este gesto, al mismo tiempo se opera
una globalizacién por metonimia: es Jujuy, Puerto Deseado o Cdrdoba; es cual-
quier lugar del planeta donde haya abusos, donde haya terrorismo de Estado y
complicidad empresarial, donde haya violacion a los derechos humanos y violen-
cia de género, donde se lucre con la marginalidad y donde se promueva el silencio
como modo individualista de sostener la continuidad del horror politico y econo-
mico. Al mismo tiempo, Jujuy, Puerto Deseado o Cérdoba representan cualquier
lugar donde se resista, donde se construyan memorias valientes y se promuevan
modos de vida alternativos, inclusivos e integradores.

Sugar white y En estado de memoria pueden ser consideradas parte de lo que
se ha dado en llamar «teatro de lo real», un amplio concepto a partir del cual es
posible reflexionar sobre los modos en que la realidad entra a escena a partir de
comienzos del siglo xx1. Desde hace mas de dos décadas, el teatro de las princi-
pales metrdpolis del mundo occidental comenzd a proponer nuevas relaciones
entre la escena y la realidad, dando lugar a poéticas disimiles que han originado
cambios en los modos de representacion, en las politicas y éticas de las practicas
escénicas, y en la recepcion.

El trabajo con testimonios en primera persona constituye una de las herra-
mientas medulares de ese tipo de teatro, que suele articular un borramiento de
los limites entre ficcidn y realidad. En Sugar white, el dispositivo se complejiza,
puesto que no todas las historias narradas son testimoniales ni todos los testimo-
nios son narrados en primera persona. Estas problematicas se entroncan con la
construccion de personajes y con el tratamiento de materiales de archivo, asuntos
que ameritarian un estudio aparte.

La yagua, En estado de memoria, Temporada de huracanes o Diluvio corren
el eje desde la denuncia hacia la capacidad de resiliencia que es necesario poner
en préctica para resistir. Junto a ese movimiento, que corre el foco desde el horror
hacia la resistencia, también producen otro: se parte de las memorias individuales
para construir las memorias colectivas.

Tanto La yagua como En estado de memoria sitian en la figura de los/as nifios/
as la capacidad de resistencia y de resiliencia frente al adultocentrismo. Podemos
tomar esta imagen como metafora de aquellos sujetos capaces de interrogarse y de
develar donde se esconde el animal-perro-lobo-virus.

Del mismo modo, las escenas Sugar white, En estado de memoria, Diluvio y
Temporada de huracanes exponen distintas tretas que la sociedad ha ido probando
para resistir. Las estrategias poéticas, como los diversos tipos de construccion de
personajes o las distintas formas de humor, son algunas de ellas.
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Creo que es posible afirmar que las acciones hoy presentadas podrian inscri-
birse en lo que Proaiio Gomez (2022) ha definido como «estética de la liberacion»,
es decir, que estas teatralidades pueden ser consideradas como «aparatos libera-
dores, como sistemas de relaciones que surgen entre elementos discursivos y no
discursivos heterogéneos, que tienen como funcion estratégica responder a una
necesidad urgente» y que consisten —afirma citando a Foucault— «en una cierta
manipulacion de fuerzas [entre la imposicion neoliberal y la resistencia]» (p. 49).

Estas experiencias, ademds, tienen implicancias politicas en la construccion
de memorias, en el descubrimiento, la desnaturalizacion y el rechazo del statu
quo, y en la generacion de reacciones a partir de la produccion de conocimiento
racional-afectivo respecto de la politica y de lo que se entiende como justo o in-
justo, como inevitable o contingente, asi como de las posibilidades de denuncia y
de transformacion. Es por todo esto que creo que estas practicas nos siguen inter-
pelando, puesto que proponen formas democraticas basadas en el respeto por las
diferencias, en la busqueda de equidad y de una vida digna.

De todos modos, en esta precisa coyuntura, los interrogantes son muchos. La
historia estd abierta. Somos testigos de un giro en la historia que, como una bola
de billar, acaba de chocar y salir impulsada hacia otro lado. Falta tiempo para que
el tablero se acomode y ver qué surge del nuevo ordenamiento de las piezas. Por el
momento, tenemos estas experiencias como archivos escénicos, como reservorio
para analizar y cuando vayamos viendo con mayor claridad cémo queda el table-
ro, tomar lo que nos sirva de ellas para proyectar las jugadas siguientes.
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TEATRALIDADES: DISEMINACIONES Y MALESTARES'

ILEANA DIEGUEZ

Universidad Autonoma Metropolitana

Las ideologias nunca estdn interesadas
en el milagro de la existencia.

—Hannah Arendt

La teatralidad es una disposicién compleja y cambiante. Se mueve a través de los
tiempos y genera malestares o acuerdos. Desborda su aparente territorialidad vy,
como ha precisado Alain Badiou, no es reductible a la escena ni a la interpretacion
de un dato previo (Badiou y During, 2007, p. 22). A través de ella he buscado re-
flexionar sobre las transformaciones y las reconfiguraciones de escenarios sociales
y politicos situados en circunstancias muy diversas. No puedo sino ubicarme des-
de mis propios recorridos y desde las estrategias que me han ayudado a pensar los
problemas en los lugares donde he vivido y vivo.

Entender la politica como una economia de visibilidad (Lordon, 2017) me ha
empujado a utilizar las nociones en cuestion para insistir en zonas de accién de
antemano descalificadas porque no corresponden a los esquemas de lo politica-
mente correcto. Por medio de ellas he pensado las representaciones del poder y
los actos de la sociedad civil en contextos acotados por el control represivo y los
levantamientos sociales. La performatividad y la teatralidad conviven en situa-
ciones de lucha y supervivencia, y en espacios de dominacién. Son estrategias
que nos ayudan en el desmontaje de cualquier poder que se adjudica la posesion
de la verdad y la eterna promesa de mundos idilicos, y me interesa explorar estas
estrategias como ejercicio politico, con el deseo de contribuir a visibilizar lo que
prefiere no verse, no mirarse, no conocerse. Hablar desde la teatralidad me ha
permitido insistir en lo que considero mas urgente: el derecho a la vida digna, el
ejercicio del pensamiento, la palabra y la accién contra cualquier forma de con-
trol, opresion y negacion de la vida. Y, en ese sentido, pensar las diseminaciones
de una practica que nace del acto performativo de mirada deviene también posi-
cionamiento y suele producir malestar.

1 Este texto recupera parcialmente la conferencia impartida en el XIV Coloquio Internacional de
Teatro de Montevideo: «Hacer/pensar el teatro desde el Sur: pospandemia, convulsiones politi-
cas y fracturas sociales», desarrollado entre el 4 y el 6 de diciembre de 2023, en el Teatro Solis de
Montevideo. El texto también recupera ensayos publicados hace algunos afios (Diéguez, 2014);
con seguridad, la referencia mas lejana remite a Escenarios liminales en la edicion publicada en
2007 por Atuel (Buenos Aires) gracias a Jorge Dubatti.
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La teatralidad ha sido y sigue siendo un paradigma movilizador en el campo
del arte. Cuando en los afios sesenta lo teatral estuvo en el centro de los debates ar-
tisticos, el reconocimiento de una teatralidad que emergia en la escena artistica vi-
sual dio lugar a que un critico como Michael Fried (2004) declarara: «Lo que se ha
instalado entre las artes es el teatro» (p. 190); «El arte degenera cuando adquiere
la condicién de teatro» (p. 189). Cuando Fried expresé su sentenciosa alarma con-
tra la teatralidad de la objetualidad minimalista, lo que estaba sefialando era una
nueva situacion artistica que afectaba directamente las tradicionales relaciones
entre los objetos visuales y sus espectadores. Lo que este critico vio como cualidad
teatral del minimalismo era una especie de inquietante presencia que perturbaba
la tradicional experiencia de los espectadores. Perturbaba la «performatividad»
que suscitaba el objeto mas que su proyeccion ilusoria de vida alterna. La teatra-
lidad entonces irrumpia como posibilidad travestista: hacer aparecer otros cuer-
pos, otra realidad mas alld de la apariencia de la objetualidad. Realmente lo que
Fried atacaba era cualquier contaminacién que amenazara la estabilidad del arte
modernista.

El nudo conceptual que se fue dibujando a partir de las hibridaciones de las
disciplinas fue abordado una década después por Rosalind Krauss, quien pro-
blematizd ciertas categorias artisticas y las planteé como histéricamente limita-
das. Lo «expandido» entrd en el espacio de las terminologias artisticas cuando
Krauss penso la escultura como una zona expandida y la abordé en vinculo con
la no-arquitectura y el no-paisaje desde las experiencias artisticas de creadores
como Robert Smithson, entre otros. Lo que fue nombrado como «expansion» se
conceptualizaba desde la negatividad: «Podria decirse que la escultura habia ce-
sado de ser algo positivo y era ahora la categoria que resultaba de la adicion del
no-paisaje a la no-arquitectura» (Krauss, 1988, p. 66). Pero importa decir que lo
expandido también se generd desde el modo en que la practica artistica se fue
diseminando en los ambitos del flujo vital, en el paisaje natural y social.

La frase campo expandido ha sido también utilizada para pensar las dise-
minaciones de lo teatral y ha devenido en distintas enunciaciones: teatralidades
expandidas o escenarios expandidos. Desde la complejidad de la teoria contempo-
ranea se ha desarrollado el interés en la pregunta sobre las transformaciones de lo
teatral. Creo que, en lugar de imaginar la desaparicion o la negacion, debemos en-
carar las contaminaciones, diseminaciones y adelgazamientos que han ido deter-
minando las preguntas en torno a la redefinicién de lo teatral. Pensar las practicas
escénicas como parte del llamado campo expandido puede ser un ejercicio tedrico
que nos implica en didlogos con otras genealogias conceptuales.

Pienso que necesitamos repensar las implicaciones que habitan en la cues-
tion de lo expandido: si es que el teatro se ha expandido imperialmente, como si
se tratase de una forma hegemonica, o si es que su transformacion e hibridacion
con otras practicas escénicas y politicas ha ocasionado el adelgazamiento de sus
limites y de su esencialidad. Hablar de la teatralidad que existe por fuera del teatro
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no solo implicaria reconocer las escenas y los otros teatros que emergen en los
intersticios artisticos, sino que también nos conmina a considerar la dimensién
representacional y la teatralidad que habita mas alld de la periferia de las artes.
De alli que me pregunto qué palabra daria mejor cuenta de esta problematica.
Y si la cuestion es mas propia de los procesos de desbordamientos, en el sentido
de lo que rebasa los limites como un desbordamiento de las configuraciones es-
cénicas y las formas representacionales que no caben en la categoria teatro. O si
seria mas adecuado pensar la diseminacion de la teatralidad al colocar en crisis la
homogeneidad de los conceptos, porque al diseminarse algo también se dispersa
y se transforma. Necesitamos seguir pensando en ello, pero teniendo presente
la perturbadora afirmacién de Nicolds Evreinov (1936) cuando considerd que la
teatralidad es inherente al instinto representacional en la propia vida y que, si bien
implica una dimension estética, ella es previa a cualquier configuracion artistica
y al teatro mismo, pues «el teatro, en cuanto institucién permanente, ha nacido
del instinto de teatralidad» (p. 50). Necesitamos entonces seguir desmontando el
teatro y las formas de pensamiento y expresion con las que intentamos dar cuen-
ta de un problema que es mas complejo, que escapa a nuestras posibilidades de
definicion.

Creo que, en buena medida, las diseminaciones de la teatralidad se han ido
perfilando por negatividad, por la dificultad para definirla categorial o disciplina-
riamente. La teatralidad actiia en zonas de contaminaciones liminares donde el
suceso quizas no es teatro, quizas es un poco performance o una accion en el arte.
Quizds no es ninguno de ellos.

Contra toda intencién de pureza o de una esencialidad que depura y separa
de modo radical las diversas formas artisticas, el arte se reconoce hoy como una
estructura de representaciones o de practicas in situ. La practica de la accién in
situ ha ido implicando el despliegue escénico de un arte que ya no queria ser
expuesto sobre todo en las cajas blancas de las galerias y museos, pero tampoco
en su reverso o en las cajas negras del teatro. ;Sera también por negatividad que
tendremos que pensar las diseminaciones de la teatralidad? Es decir, ;definir estas
diseminaciones por aquello que ya no es precisamente «teatro»? O, mas bien, con-
siderar aquello que, siendo una practica artistica, es también un acto que irrumpe
y busca desautomatizar el propio espacio social en el que se inscribe. Pensar la
diseminacion de la teatralidad implicaria pensar eso que se ha reconocido como
el tormento del teatro o mejor dicho su potencia: la relacién entre la escena y el
mundo que la excede.

Las transformaciones y expansiones de lo performativo, de lo teatral y de lo
escénico no han sucedido solo por las diseminaciones indisciplinarias de las artes,
sino muy particularmente por las solicitudes y contaminaciones que los aconte-
cimientos de la vida generan en el arte, por la urgencia con que nos interpelan
las escenas de los sitios donde vivimos. De manera que hablar de la teatralidad
como campo expandido o diseminado no solo implica reconocer las otras escenas
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y el otro teatro que emerge en los intersticios artisticos, sino que también nos
conmina a reconocer la teatralidad que habita en las representaciones sociales. La
teatralidad se disemina en la zona franca donde se negocian las representaciones,
los espacios y los flujos sociales.

A través de la teatralidad y la performatividad he abordado escenarios ca-
llejeros en busqueda de hacer visibles los dispositivos representacionales com-
prometidos por el poder al imponer formas de comportamiento e iconos de
adoctrinamiento. Insisto en decir que abordo la teatralidad como el devenir de
un acto de mirada que instala la diseminacién de una practica que por sus ope-
raciones deconstructoras despliega politicidad, y solo es posible hacerlo en pro-
funda deuda y didlogo con las primeras elaboraciones que nos regalaron Antonin
Artaud, Nicolas Evreinov, Georges Balandier y varios/as pensadores/as que han
explorado desde una perspectiva teatral los espacios sociales en momentos de cri-
sis o agitacion politica, entre ellos Hernan Vidal, Alicia del Campo y Juan Villegas
a proposito de lo que nombraron teatralidades sociales en el periodo dictatorial y
durante la transicién democratica en Chile.

Evreinov medito la teatralidad como la disposicién con la que el ser humano
modela y organiza —incluso «decora»— los espacios cotidianos como espacios
escénicos, y como cualidad del comportamiento humano para la construccion de
«mdscaras» sociales y colectivas. Observo la teatralidad como instinto de trans-
figuracion capaz de producir un ambiente diferente al cotidiano, de subvertir y
transformar la vida. En opinién de Evreinov (1936), cuando las personas se saben
observadas, de inmediato manifiestan su tendencia natural a representar, de alli
que afirmara que en sociedad siempre estamos «desempeifiando» un rol (p. 71).
Estas ideas del director ruso fueron comentadas por Antonio Gramsci en sus
Cuadernos de la cdrcel. Para Evreinov, la teatralidad no es solo una determinada
forma de actividad artistica, la que se expresa técnicamente en el teatro propia-
mente dicho, sino que estd en la vida misma, es una actitud propia del hombre,
en cuanto que el hombre tiende a creer y a hacerse creer distinto de lo que es
(Gramsci, 1999, p. 114).

Otras estudiosas, como Josette Féral y Helga Finter, también se preguntaron
si la problematica de la teatralidad es un fendmeno inherente al cotidiano. Féral
(2004) ha planteado la teatralidad como «mirada que postula y crea un espacio
otro que se vuelve espacio del otro —espacio virtual— y deja lugar a la alteridad
de los sujetos y a la emergencia de la ficcion» (p. 91). Pero Féral también entiende
la teatralidad como un processus, «un hacer, un suceder» (p. 92). Y resume su
concepcion de la teatralidad con una luminosa expresion: «como un acto perfor-
mativo del que mira o del que hace» (p. 92). Como también precisa Finter (2003),
la «teatralidad de lo cotidiano solo es identificada como tal por la otra parte de
una mirada que la decodifica» (p. 36), y, aun cuando esa decodificacion se efectua
desde un paradigma teatral y representacional, se configura en el espacio comun
y social.
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Creo que podemos acordar que no hay teatralidad sin performatividad. Lo
que deviene desde la performatividad de la mirada se sostiene en el tejido de
acontecimientos y de implicaciones intersubjetivas a través de las cuales las per-
sonas se expresan y posicionan ante otras. Victor Turner (Geist, 2002) dijo que a
través del teatro «se presentan performances que sondean las debilidades de una
comunidad, exigen cuentas a sus lideres, desacralizan sus valores y creencias mas
apreciados, retratan sus conflictos mas caracteristicos y proponen soluciones»
(p. 77). ;Qué entendia Turner por las performances que suceden en los aconteci-
mientos teatrales? Turner concebia la antropologia de la performance como parte
esencial de una antropologia de la experiencia (Geist, 2002, p. 79). Lejos de ima-
ginarlo como un género artistico, planteaba la idea de «performances culturales» y
consider6 que mediante las performances se iluminaba lo que comtinmente que-
daba en las profundidades de la vida sociocultural, inaccesible a la observacién y
comprension cotidianas (Geist, 2002, p. 80).

Entiendo la dimensién performativa como una serie de practicas que insisten
en su potencia expresiva y significativa en la esfera publica. Lo performativo es
un campo de acciéon que abarca lo socio-estético desde una discursividad cor-
poral que se configura en la puesta en ejecucion de acciones. En el ambito de los
estudios culturales, George Yudice (2002) ha problematizado la performatividad
como «el modo en que se practica cada vez mas lo social» (p. 43). No hay un modo
performativo, sino cuerpos y expresiones situadas.

Hace varios afos estas percepciones me permitieron pensar las teatralidades
y performatividades ciudadanas que tomaron los espacios publicos en la Ciudad
de México y que parodiaron el espectaculo de una parte del poder para represen-
tar imaginarios acotados por otros poderes que entonces estaban por venir. Pienso
ahora, varios afos después, el modo en que aquellas «carnavalescas» teatralidades
hicieron parte del juego de las representaciones que alientan y manipulan todos
los poderes. La teatralidad del poder fue una cuestion que comencé a abordar en
México y que desarrollo actualmente para pensar el poder totalitario en Cuba.

Mis percepciones sobre los espacios, las practicas de los sujetos y los cuerpos
se han contaminado con la agonia de la vida, con el extrafio marco de guerra y
muerte en el que hemos estado viviendo en México en las ultimas décadas. Desde
el llamado «sexenio de la muerte», el espacio publico del pais devino espacio
escénico para el despliegue del terror y la exhibiciéon de la muerte violenta. La
teatralidad como recurso para escenificar, representar y disponer fue usurpada
por el imperio del horror. Los cuerpos desmembrados son la representacion de
una degradada condicién humana. Hemos aprendido que hay también un sinies-
tro «no-lugar» para los cuerpos. Ese es el lugar fantasmatico que alude al tejido
ausencia-presencia que nombra las desapariciones forzadas. Esta otra dimensién
de los cuerpos y su exposicién punitiva como parte de una perversa pedagogia
del terror fue determinando la emergencia de una teatralidad de la muerte, y
para marcar una total distancia con cualquier practica del campo del arte la he
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reflexionado desde el término necroteatro. Esta nocién la fui construyendo bajo el
influjo de las reflexiones de Achille Mbembe en torno al necropoder y la necro-
politica, del teatro punitivo estudiado por Michel Foucault, de las teatrocracias de
Evreinov y Balandier, de las reflexiones de Elsa Blair y Maria Victoria Uribe sobre
la dimension teatral y dramatica de la violencia en Colombia. Y, sobre todo, desde
mi propia condicion cronotopica, acotada por la contingencia y por el deseo de
hacer del «trabajo de muerte» un «trabajo de mirada», idea que a todas luces debo
a Georges Didi-Huberman (2014, p. 54).

Pensar y escribir desde México, un territorio marcado no solo por la violencia,
sino también por la reXistencia,* me ha propiciado experiencias y nociones concep-
tuales para escribir en torno a ese otro espacio del cual provengo, donde naci y vivi
la mitad de mi vida, y donde sigue viviendo una parte fundamental de mis afectos.
Pensar la voluntad de poder totalitarista en Cuba y el flujo de deseos de buena parte
de la sociedad civil me lleva a seguir considerando las estrategias representaciona-
les implicadas en escenarios donde antagonizan las practicas sociales.

El 11 de julio de 2021, una parte importante de la sociedad civil salié a las
calles a reclamar libertad y comida. En particular, esa parte de la sociedad cubana
no solo menos favorecida, sino absolutamente desprotegida y abandonada a la
mas miserable sobrevivencia del dia a dia, sin recursos para pagar los alimentos
en las tiendas en moneda dura, con los altos precios impuestos por los nuevos
ricos que gobiernan la isla de Cuba. Las manifestaciones populares del 11 de julio
fueron las mas importantes desde el 1 de enero de 1959, como han reflexionado
varios analistas. Pero después de aquella fiesta civica, cuyas imagenes recorrieron
el mundo, se impuso el terror. A proposito de todo lo sucedido en esas fechas, un
joven historiador y jurista cubano escribié desde la isla un texto titulado con una
potente frase: «<Hemos perdido el suefio».

Desde el 11 de julio hemos dormido poco. Hemos perdido el suefio encerrados

en las luces de los teléfonos moviles, perseguidos por las imagenes estrujantes

de ese dia.

Un temblor en el cuerpo y en el corazén no nos dejan dormir. Si te importa

Cuba, no puede darte igual lo que ha pasado. Sentiamos la rabia y el cansan-

cio arreciar, lo sentiamos cémo avanzaba y se colaba en la mirada y en los pu-

fos de la gente, sabiamos que podia convertirse en marcha y en protesta, como

sabiamos que se iba a combatir a los manifestantes el dia que esto ocurriera

(Fernandez Estrada, 2021).

2 LareXistencia es un término que comencé a pensar en el contexto de las acciones de las madres
que buscan a sus seres queridos desaparecidos en México. Ellas han definido la busqueda como
«un sentido de vida». A partir de sus declaraciones y acciones, he considerado que lo que en el
campo de las luchas sociales y las practicas artivistas entendemos como resistencia en el contex-
to de estas mujeres buscadoras es posible pensarlo como reXistencia, como forma de reimaginar
la vida desde la busqueda. La discusion que he desarrollado sobre este término —reXistencia—
puede leerse en Diéguez (2020, 2021).
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La frase tiene un sentido literal, pero habla también en ese sentido figurado
en el que decimos las cosas que nos sacuden y que aiin no sabemos cémo nombrar.
Literalmente, muchas personas en Cuba vivieron desde entonces mas temerosas o
incluso aterradas ante la posibilidad de que las fuerzas del Estado irrumpieran con
violencia en sus viviendas, las secuestraran, las llevaran a paraderos desconocidos
y finalmente las encarcelaran sin ninguna autorizacion legal. Eso estuvo ocurrien-
do los dias posteriores al 11 y 12 de julio de 2021. Una lista de mas de mil personas?
comenzo a circular con los nombres de las/os detenidas/os; varias personas esta-
ban en situacion de desaparicion forzada porque se desconocian sus paraderos.*
Varias mujeres artistas y activistas, especialmente vinculadas al Movimiento San
Isidro (MSI) y a las protestas del 27N, eran vigiladas y obligadas a no salir de sus
casas bajo amenaza de detencién.s El 12 de julio, en los enfrentamientos entre
habitantes del barrio La Giiinera (Arroyo Naranjo, La Habana) y militares, Diubis
Laurencio Tejeda, de 36 afios, fue asesinado sin que ninguin militar fuera juzgado.

Las protestas de jovenes, mujeres y hombres que no representan la retdérica
patriarcal y machista del <hombre nuevo» ya habian sido reprimidas antes del 11
de julio de 2021. Es necesario hacer referencia al MSI, un colectivo de activismo
ciudadano, arte y solidaridad comunitaria que nacié desde finales de 2018 en el
popular barrio habanero de San Isidro, integrado por artistas independientes y
disidentes que se opusieron al decreto 349, que regula la vida cultural y artistica
en el pais y obstaculiza el trabajo independiente. La noche del 26 de noviembre de
2020 varios/as integrantes del MSI fueron sacados/as con violencia de la casa de
uno de sus miembros, donde sostenian una huelga de hambre y sed en protesta
por la detencién arbitraria del musico rapero Denis Solis. Al dia siguiente, cientos
de jovenes artistas comenzaron a reunirse de forma espontanea ante el Ministerio
de Cultura para pedir un didlogo con las autoridades y presentar sus demandas,

3 En aquellos dias circulaba una lista desde un Excel cooperativo y publico elaborado por acti-
vistas en colaboracion con la asociacién independiente Cubalex. Para consultar informacién
actualizada sobre las personas detenidas en relacion con las protestas (1958 nombres), se puede
acceder a Justicia 11 (s.f.), y desde alli revisar «Bases de datos».

4 De acuerdo con la comunicacion de la Oficina del Alto Comisionado de las Naciones Unidas
para los Derechos Humanos, a partir de la declaracion proclamada por la Asamblea General de
la ONU en su resoluciéon 47/133 del 18 de diciembre de 1992, se producen desapariciones forza-
das siempre que «se arreste, detenga o traslade contra su voluntad a las personas, o que estas
resulten privadas de su libertad de alguna otra forma por agentes gubernamentales de cualquier
sector o nivel, por grupos organizados o por particulares que actian en nombre del Gobierno
o con su apoyo directo o indirecto, su autorizacién o su asentimiento, y que luego se niegan a
revelar la suerte o el paradero de esas personas o a reconocer que estan privadas de la libertad,
sustrayéndolas asi a la proteccion de la ley» (Naciones Unidas, 2009).

5  Escribo atin como si hiciera una memoria de los hechos, bajo el pathos de aquellos dias y los
que han seguido. No estaba en la isla, pero viviamos con el corazén y la escucha en funcién de
lo que alli ocurria, pegados a las redes sociales y a cuanta informacién circulaba en medios no
oficiales. Para informacion detallada de los acontecimientos del 11 y 12 de julio de 2021, sugiero
leer «Cubanos salen a las calles...» (2021) y Dominguez Delgado (2021).
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exigiendo el cese de la represion y la liberacion de los integrantes del MSI. Fueron
mas de trescientos los jovenes que esperaron desde la manana hasta la noche para
que un viceministro los atendiera. Varios policias fueron movilizados en las in-
mediaciones y estaban al acecho. Fue necesario que los participantes de aque-
lla manifestacion, reconocida hoy como 27N (por la fecha de su realizacion: el
27 de noviembre), solicitaran garantias para un seguro regreso a sus domicilios.
Durante semanas, miembros del MSI y los principales activistas y artistas que en-
cabezaron el 27N permanecieron bajo una ilegal prision domiciliaria y en estricta
vigilancia policial.

La teatralidad y la performatividad de las protestas sociales es una problemati-
ca que me ocupa desde junio de 2006, cuando vivi las manifestaciones de una parte
de la sociedad civil mexicana ante lo que entonces se considero un fraude electoral.
En octubre de 2019 presencié por unos pocos dias las protestas de una parte de la
sociedad chilena. Pese a los actos represivos por parte de las fuerzas del Estado, las
protestas en Latinoamérica han sido posibles, sobre ellas ha informado la prensa
y han recibido la solidaridad internacional. Pero de las manifestaciones sociales
que en 2021 ocurrieron en Cuba —y cercanas a esas fechas también en Venezuela
y Nicaragua— nadie queria hablar, y aun hoy es dificil: ante cualquier intento de
conversacion se impone un silencio que siempre he considerado complice.

La vulnerabilidad y la resistencia implican formas de accién situadas con cos-
tos muy distintos segtin el lugar donde se ejerzan. ;Qué sucede cuando la resisten-
cia se define como accidn ilegal por las fuerzas de un Estado que castiga la toma
del espacio publico para cualquier tipo de protesta pacifica? ;Cémo pensar la vul-
nerabilidad y la resistencia de personas vigiladas por policias secretos vestidos de
civil que te impiden salir de la puerta de tu casa o que te encarcelan y te condenan
a anos si participas de esas manifestaciones? ; Como pensar el derecho a tener de-
rechos cuando las/os manifestantes de una protesta pacifica son golpeados, arres-
tados, sacados a la fuerza de sus casas, mantenidos en paraderos desconocidos, en
calidad de desaparecidos forzadamente, porque han sido detenidos por las fuerzas
del Estado, y a sus familiares se les niega informacion?

La reflexion en torno a la respuesta estatal sobre las protestas ciudadanas que
sucedieron en Cuba fue la antesala de lo que hoy reflexiono como teatralidad tota-
litaria.® Acudo a estrategias estéticas y representacionales para pensar el modo en
que se controla la vida y se distribuye el terror. Busco entender el tejido escénico
del totalitarismo para acceder al modelo dramatico que ha sostenido su expansion
y sigue sosteniendo su teatrocracia. Me pregunto: ;como seria el sistema repre-
sentacional de esa escena para que podamos entender su tejido de signos como
representacion totalitaria?

El régimen cubano representa hoy la escena de un teatro tragico que trabaja en
la produccion de muerte moral y fisica de cientos de personas, muy especialmente

6 Me refiero a una investigacion en proceso.
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mujeres y en particular jévenes. Mas de setecientas personas fueron procesadas
por manifestarse civicamente y cumplen largas condenas, entre ellos los artistas
Luis Manuel Otero Alcantara y Maykel Castillo Osorbo, presos con condenas de
cinco y nueve afios en carceles de maxima seguridad. A las mujeres se las apresa
por ejercer el derecho a la protesta civica mientras los feminicidios ascienden de
manera escandalosa y no es un crimen tipificado, a pesar de los reclamos por
incluirlo en la Constitucion de 2019. Sesenta y tres mujeres estan en condiciéon
de presas politicas. Si tenemos en cuenta la puesta en practica de sus politicas de
reclusion, represion y anulacion de sujetos civicos con capacidad de disenso, por
vias diversas, no es dificil afirmar que en Cuba opera un régimen necropolitico. Se
vive bajo las formas de control totalitario —en lo econémico, social y politico— a
la usanza del modelo soviético; fuimos educados bajo dispositivos pandpticos dis-
frazados de formas colectivas barriales. En consecuencia, el aparato de la Policia
secreta es la institucion mds eficaz en la isla, la mas temida, pero también la mas
indeseada.

Como ha observado Hannah Arendt (1998) en sus estudios sobre el modelo
totalitarista, desde el cuerpo estatal se desarrolla «un sistema de espionaje ubicuo,
donde todo el mundo puede ser un agente de Policia y donde cada individuo se
siente sometido constantemente a vigilancia» (p. 346). La teatralidad totalitaria
despliega un dispositivo panoptico capaz de producir zonas de vigilancia socio-
politica que convierte a todos en posibles enemigos y que ejerce una mimesis de
la muerte. Las teatralidades del Estado cubano transitan entre disposiciones dis-
ciplinarias extremas y otras formas mds persuasivas. Las imdgenes de martires
dispuestas en plazas principales, como la plaza de la Revolucion, en La Habana,
reproducen en loop los relatos del sacrificio revolucionario sostenidos en el lema
«Socialismo o muerte», que a manera de mandato aparece en los lugares mas di-
versos. Esas imdgenes estan en modo pandptico como ofrendas de obediencia.

Como ha reflexionado Balandier (1994), el poder modela lo real a través de
lo imaginario utilizando el recurso ficcional para alimentar la idea de un porvenir
idoneo, de manera que el Estado aparece como el productor de un teatro de ilu-
siones, en particular en el caso de las sociedades totalitarias, en las que la funcién
unificadora se intenta desarrollar a su més alto grado (p. 20). A partir de la nocién
de «teatrocracia» planteada por Evreinov (1936), Balandier (1994) reflexion¢ la
teatralidad como dispositivo amplificador de las retéricas estatales y afirmo que
precisamente por medio de la teatralidad y su despliegue representacional todo
poder politico logra dominar (p. 23). Balandier abordé la maquinaria totalitarista
como un escenario donde la autoridad extrema sus funciones pedagogicas para
garantizar la sumision al mandato supremo en clave dramatica.

Desde los tiempos de las ejecuciones publicas administradas por la
Inquisicién o por los «sacrificios de fundacién» durante la Revolucion francesa, el
teatro del horror estd vinculado a la expectacion de las decapitaciones, mutilacio-
nes o cualquiera de las diversas formas de tortura y de liquidaciones corporales.
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Fue lo que Foucault (2005) llam¢ «el arte de castigar», apoyado en toda una «tec-
nologia de representacién» (p. 108). Y, sin dudas, esta vinculado al ejercicio y
diseminacion del terror por todos los medios posibles capaces de garantizar un
espacio de muerte y de miedo. Mediante el uso retérico de los cuerpos y las
palabras, la espectacularidad politica se organiza para sancionar publicamente
la transgresion. Recientemente, el Estado cubano ha comunicado las sentencias
para 14 personas que el 18 de agosto de 2022 salieron a las calles de Nuevitas,
Camagiiey, en protesta por las numerosas horas sin electricidad y por la per-
sistente escasez de alimentos. Una mujer de 21 afios, Mayelin Rodriguez Prado,
que grabo y transmitio las protestas, fue condenada a 15 afios de carcel («Cuba
condena...», 2024). El presidente de la Sala de lo Penal del Tribunal Supremo
Popular ha declarado por la Television Nacional que pueden volver a utilizar el
«delito de sedicion aplicado ya a manifestantes de las historicas protestas del 11 de
julio de 2021 (11]) y penado hasta con 30 afios de privacion de libertad, privacion
perpetua y pena de muerte» para quienes intenten manifestarse contra el Estado
(«El régimen amenaza...», 2024).

La performatividad punitiva capaz de someter por el terror forma parte im-
portante de las formas pedagogicas estatales, profundamente comprometidas con
lo que Michael Taussig (2015) pensé como la proliferacion de «espacios de muer-
te» (p. 26). En sus reflexiones en torno a «la magia del Estado», Taussig (2015,
p. 95) planted la idea de una mimesis de la muerte ejercida como induccién a una
representacionalidad que busca dar cuenta de la autoridad de la muerte y que
puede desplegarse en el sentido de lo que Mbembe (2011) llama «muertos vivien-
tes». Esta forma de «organizacién mimética» busca reproducir un sujeto «del ser
estatal» sometido a las condiciones de dominio necropolitico para la produccién
del miedo. Me interesa pensar como entender hoy la nocién de totalitarismo en
vinculo con una nocién mas tardia como la necropolitica.

La performatividad punitiva trabaja en paralelo con una politica del miedo.
Ambas requieren de un sistema representacional dirigido a producir temor social
bajo la creencia de que todo esta bajo control. La cuestién del miedo plantea pro-
blemas no solo psicoldgicos, sino también semidticos, como propuso Iuri Lotman
(2008, p. 11). El objeto del miedo puede ser un constructo con ciertas caracteris-
ticas: ademds de enmarcarse convenientemente como una minoria organizada,
a la que se califica como extraia e impropia porque representa a «las fuerzas del
mal». Se la reduce a una comunidad conformada por hechiceras, brujas y todos
«aquellos que en otras situaciones culturales son atribuidos a comunidades noci-
vas desde el punto de vista politico» (Lotman, 2008, pp. 1920). A estas comuni-
dades consideradas peligrosas se les debe extirpar sin diferenciar entre sospecha,
acusacion y condena (Lotman, 2008, p. 27). No se necesitan procesos legales, bas-
ta dejar caer sobre ellas todo el peso de un consenso moral erigido como ley. Me
interesa este relato semidtico para pensar ciertas logicas totalitarias con las que
actian las fuerzas del Estado cubano.
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La violencia es por naturaleza instrumental, como ha reflexionado Arendt
(1998), se ejerce y desarrolla para determinado fin, y si bien nunca puede ser le-
gitima, se construye como justificable por los grupos de poder que la detentan.
Las representaciones producidas por los grupos dominantes en escenarios don-
de predomina la violencia buscan una demostraciéon de poder; cualquiera sea el
discurso sustentador, implican formas de representar y exhibir los emblemas de
un poder soberano que descansa sobre el ejercicio de la muerte violenta, lo que
produce subjetividades modeladas en esos territorios del miedo.

Mbembe (2022) utiliza también la nocion de brutalismo para describir estos
tiempos que vivimos, marcados por desechos de todo tipo, presos como estamos
«del pathos de la demolicion y de la produccion a escala planetaria de reservas de
oscuridad» (p. 12). Una época en la que el ensalvajamiento y la normalizacion de
la violencia perpettan la logica de la guerra en la vida cotidiana: se transfieren a
la esfera civil las técnicas propias del campo de batalla. Las armas de guerra y los
ejércitos que las portan son exhibidos en el espacio publico cotidiano y detonadas
contra los civiles bajo la mascara democratica que portan quienes nos gobiernan.
La depredacion, la extraccidn y la devastacidn se ensafian en los cuerpos, en la
produccién de una economia politica de los cuerpos. Estas son manifestaciones
de teatralidad. Hacia estas estrategias de representacion y control dirijo mi mira-
da, siempre anclada en ese limen donde la fuerza del poder da lugar a la fuerza
de la potencia: la rabia por los excesos del poder despierta la potencia que habita
en los cuerpos. El exceso y el desconcierto son terrenos fértiles para que los de-
seos devengan conjuros colectivos. Los dispositivos representacionales también
se activan performativamente por esa otra parte de una sociedad que asume el
riesgo de disentir y que con altos costos resiste e interpela los patriarcados ejer-
cidos desde cualquier alineacion ideoldgica. El alto costo de llevar adelante estas
practicas es el saber que encarnan las decenas de mujeres y hombres que hoy estan
en condiciones de presos politicos en Cuba por haber tenido el valor de salir a la
calle a protestar y desafiar el terror totalitario. Es complejo hoy nombrar la palabra
resistencia. La vulnerabilidad y la resistencia implican formas de accién situadas
con costos muy distintos segun el lugar donde se ejerzan. El nudo de violencia
y politica ha sido ampliamente visibilizado en zonas de Latinoamérica, pero en
torno a la violencia y las violaciones a la vida que tienen lugar en Cuba hay un
silencio complice.

Pensar y hablar desde las teatralidades y performatividades situadas ha sido
una estrategia para imaginar como determinadas experiencias de vida pueden de-
venir practicas de significacion. La teatralidad y la performatividad son también
estrategias para dar forma a la rabia, a la digna rabia, como decimos en México.
Para conjurar los mitos que contintian redimiendo héroes sostenidos por los cuer-
pos de muchas y muchos invisibles. Para conjurar la performatividad del silencio
que puede hacernos complices de practicas necropoliticas a las que retéricamente
decimos oponernos.
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En paralelo a las teatralidades del poder y las performatividades de la protes-
ta, pienso que necesitamos pensar las performatividades del silencio. Del silencio
de los cuerpos atragantados por la rabia, aprisionados y heridos, y a quienes no
solo intenta silenciar el Estado. Existe una performatividad del silencio ejercida
en nombre de las ideologias y los «suefios rotos», obstinada en sostener una vida
no vivida. ;En nombre de qué teatralidad se sigue mitificando la vida no vivida?
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OBSERVACIONES TEORICAS SOBRE EXPECTACION
TEATRAL DESDE UNA FILOSOFIA DE LA PRAXIS

JORGE DUBATTI

Universidad de Buenos Aires

Los lineamientos tedricos de los estudios comparados de expectacion teatral
(ECET) que expondremos a continuacion tienen su origen en investigaciones par-
ticipativas (Dubatti, 2014a) que cuentan ya con mas de dos décadas de trabajo en
la Escuela de Espectadores de Buenos Aires (EEBA). Su sistematizacion nos resulta
provechosa para el proyecto FILOCYT FC22-089: «Historia Comparada de las/los
espectadores teatrales en Buenos Aires (1901-1914)», que dirigimos en la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires (uBA) (periodo octubre
20220ctubre 2024) y se halla radicado en el Instituto de Artes del Espectaculo «Dr.
Raul H. Castagnino» de la uBa.1

En primer lugar, explicitaremos nuestro posicionamiento epistemoldgico
para los estudios teatrales y su articulacion a través de la disciplina/metadiscipli-
na filosofia del teatro y sus disciplinas teatroldgicas derivadas (teatro comparado,
poética, geografia teatral, poética comparada, etc.), la fenomenologia y la filosofia
de la praxis. En una segunda parte, nos detendremos en seis observaciones prin-
cipales vinculadas a una teoria de la expectacion teatral desde una filosofia de la
praxis.

COORDENADAS EPISTEMOLOGICAS

Los ECET consideran a las/os espectadoras/es y su praxis como componente cons-
titutivo del acontecimiento teatral, son parte insoslayable de la zona de experien-
cia y subjetivacion del teatro (Dubatti, 20204, 2020b, 2023a, 2023b).

Los ECET se fundan en las propuestas tedrico-metodoldgicas y epistemoldgi-
cas de la filosofia del teatro, disciplina/metadisciplina troncal de la que derivan.
Justamente la filosofia del teatro caracteriza el acontecimiento del teatrar por la
presencia irrenunciable (o reduccion fenomenologica) de tres subacontecimien-
tos concatenados: convivio + pofesis corporal + expectacion, cuya multiplicacion

1 El objetivo del proyecto es componer una historia de la expectacion teatral durante los afios de
la llamada época de oro del teatro argentino, especificamente en Buenos Aires. Integrantes: Jorge
Dubeatti (director), Daniela Berlante, Natacha Paula Delgado, Ana Lila Groch, Nora Lia Sormani
(graduadas), Maria José Gabin, Miranda Lucia Gilmour, Luciano Martin Percara (alumnas/o),
Mariano Ariel Scovenna y Halima Tahan Ferreyra (colaborador/a externo/a).
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genera una zona de experiencia territorial a la que solo puede accederse por este
medio. Si no hay expectacion, el acontecimiento teatral no acontece.

sPor qué una filosofia del teatro? Otras disciplinas (semidtica, sociologia,
antropologia, mercadologia, psicologia, neurociencias) hacen aportes parciales,
pero son insuficientes para comprender la dimension existencial de la expecta-
cion, es decir, para responder preguntas basicas: ;qué existe en el mundo en tanto
expectacion teatral?; ;como se relacionan el teatro y la expectacion teatral con el
mundo?; ;qué hacen las/os espectadoras/es con el teatro en el acontecimiento,
pero también en sus vidas?

La pregunta por lo que existe es central en la filosofia del teatro. Nuestro co-
nocimiento del acontecimiento teatral es inicialmente empirico, se relaciona con
nuestra experiencia del mundo. Empiria y existencia se enlazan inseparablemente
en nuestro vinculo con los fendmenos teatrales.

Utilizamos el término featro no en su acepcion moderna restrictiva (que
Hegel [2008] termina de cimentar en la Estética), sino en cuanto nueva construc-
cion tedrica que retoma la palabra historica de origen griego, pero incluye en su
campo todas las manifestaciones del teatro-matriz, asi como las multiples formas
del teatro liminal, en el presente y en la historia (Dubatti, 2016).

Comprendemos el término featro no como autoadscripcion de agentes histo-
ricos (que se autoatribuyen, o no, hacer teatro) ni como idea de época (el uso de la
palabra teatro, o no, en diferentes periodos y con diversas acepciones y matices),
sino como teoria (construccion abstracta, eidética, a partir de la observaciéon em-
pirica) que permite una visién de un amplio conjunto de fenémenos.

Esta nueva construccion tedrica intenta comprender una formula cultural de
larga duracién, de origen ancestral y que perdura, con variaciones —de procedi-
mientos, de trabajo, de concepcioén (Dubatti, 2009)—, a través de los siglos, sin
duda uno de los tesoros culturales de la humanidad. Siguiendo el método hus-
serliano de las variaciones (Carpio, 1995, pp. 392-394; Husserl, 2012), a partir de
la observacion de las practicas historicas accedemos a una invariante tedrica que
sirve para pensar extensos procesos en el tiempo y prever practicas futuras. Esta
invariante es lo suficientemente amplia como para incluir la diversidad de varian-
tes histdricas (de la tragedia griega clasica a la escena posmoderna), a la vez que
lo suficientemente restrictiva como para no incluir todos los fenomenos especta-
culares o artisticos ni otras expresiones y actividades humanas fuera del campo
de las artes.

Al mismo tiempo que se fundan en la filosofia del teatro, los ECET se bene-
fician interdisciplinariamente de una constelacion de otras disciplinas, también
derivadas de la filosofia del teatro: teatro comparado, poética, poética comparada,
geografia teatral, cartografia teatral y estudios de territorialidad, filosofia de la
praxis teatral, entre las principales.

Al definir la expectacién como acontecimiento (el expectateatrar) que se in-
tegra a un acontecimiento mayor (el teatrar), desplazamos el término recepcion,
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que no nos parece ajustado para la complejidad de la expectacion teatral, sino mas
bien pertinente para una visién mas restrictiva, la de la semiética, que concibe el
teatro como lenguaje y comunicacion. La filosofia del teatro sostiene que el teatro
es mucho mas que lenguaje, es experiencia, es decir, lenguaje + inefabilidad. La
experiencia considera el estado de infancia, el no lenguaje o el despalabrarse, el
deslenguarse (en términos verbales y no verbales). La expectacion (el expecta-
teatrar) incluye el concepto de recepcioén y lo supera, de la misma manera que la
filosofia del teatro incluye la semiodtica y la excede ampliamente.

En el marco de los ECET, recurrimos a la fenomenologia (Carpio, 1995, pp.
377-419; Husserl, 2012) aplicada al conocimiento de lo que existe en cuanto teatrar
y, en concreto, de las/os espectadoras/es de teatro. Nuestras preguntas centrales
son: ;qué constituye la expectacion en tanto mundo fenoménico?; ;coémo se ma-
nifiesta ante/desde nuestra conciencia el universo de la expectacion teatral? Para
la produccién de conocimiento, recurrimos a las tres dimensiones principales de
la fenomenologia: la empirica, la eidética y la trascendental.

Si, segun la filosofia del teatro, el acontecimiento escénico es una practica de
vinculo con la alteridad —porque el teatro se hace, al menos, de a dos; porque el
teatro es el otro, la otra, las/os otras/os, lo otro (Dubatti, 2020a)—, se manifiesta
como campo problematico una ética de la alteridad (Lévinas, 2014). El aconteci-
miento teatral involucra una razén ética.

Proponemos pensar al espectador como un/a otro/a que se revela fenome-
nolégicamente como manifestaciéon —ante/desde nuestra conciencia— de un
mundo existente y dotado de singular complejidad. Revelaciéon muchas veces im-
previsible, sorpresiva, desconcertante, dificil de nombrar, segin nuestra experien-
cia de trabajo con espectadoras/es (sobre la que volveremos enseguida).

Si la expectacion es acontecimiento, acudimos ademds a una filosofia de la
praxis de la expectacion teatral, desde una razén de la praxis (Dubatti, 20204,
2020b). Comprendemos la razén de la praxis como una razén del aconteci-
miento (de base empirica), y la diferenciamos de una razoén légica (puramente
racional, geométrica, matematica) y de una razoén bibliografica (principio de
autoridad del magister dixit). Una filosofia de la praxis de la expectacion teatral
habilita la investigacion participativa, la investigacion-accion (Dubatti, 2014a),
y valora el ejercicio de la expectacién como laboratorio de (auto)percepcion
(Dubatti, 2017a).

En esta direccion, se establece una sinergia singular entre investigacion espe-
cifica, metainvestigacion e investigacion aplicada (Dubatti, 2019a). Del concepto
de investigacion aplicada se deduce o podria suponerse que primero se investiga
lo especifico, en paralelo se metainvestiga para poder investigar lo especifico y
luego se aplica a algin campo. Sin embargo, la filosofia de la praxis valora espe-
cialmente como fuente de produccion de conocimiento la investigacion aplicada,
en la que surgen contenidos, problemas, intuiciones, fendmenos a considerar a
posteriori en la investigacion especifica.
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El auge de esta filosofia de la praxis de la expectacion teatral se vincula, sin
duda, al movimiento internacional de reivindicacion y autorreivindicacion de las/
os espectadoras/es como sujetos complejos, agentes fundamentales de los aconte-
cimientos y campos teatrales, sujetos de derechos, ciudadanas/os.

Distinguimos dos vias fenomenoldgicas centrales: en forma directa, en la ex-
periencia de los acontecimientos escénicos, o en el andlisis de las poéticas drama-
ticas y espectaculares (espectador implicito) o de otras representaciones artisticas
(espectador representado en cuadros, narraciones, poemas, etc.); en forma indi-
recta, a través de documentos y registros en los que se refiere la actividad pretérita
de las/os espectadoras/es. A través del relevamiento y la sistematizacién de los da-
tos que provienen directa o indirectamente, proponemos el disefio de una tépica
de espectadores, como la que elaboramos a partir de Medio siglo de fardndula de
José J. Podesta (1930/1986; Dubatti, 2023a).

Como investigador participativo y filésofo de la praxis teatral, acopiamos
horas de expectacion (en diversos espacios y circuitos de produccién), asi como
docencia, gestion e investigacion con espectadores. Junto a nuestra propia expe-
riencia como espectador en acontecimientos teatrales (sistematicamente sosteni-
da al menos desde 1989 hasta hoy, por el trabajo critico en medios), destaquemos
nuestra direccion (desde 2001) de la EEBA, que cuenta en la actualidad con cuatro-
cientas/os alumnas/os —lo que llamaremos espectadores reales (Dubatti, 2023b)—
y 24 afos de tarea ininterrumpida. Por otra parte, hemos contribuido a abrir g1
escuelas de espectadores en diversos paises de Latinoamérica y Europa, y en la
coordinacion de la Red Internacional de Escuelas de Espectadores.

Podemos sumar otras aristas de esta tarea sobre la expectacion. Desde
1992 hasta hoy trabajamos con grupos particulares de espectadores (una mo-
dalidad creada por Pablo Palant a fines de los afios sesenta). Ademas de en la
EEBA, intervenimos protagonicamente en las escuelas de Santa Fe y en la Escuela
Internacional de Espectadores de Iberoamérica y el Caribe, que depende del
Festival Internacional de Teatro de Manizales, en Colombia. En el Instituto de
Artes del Espectaculo creamos y coordinamos el Area de Investigaciones en
Audiencias, Publicos y Espectadores. Desde 2019 celebramos anualmente en el
mismo instituto las Jornadas Internacionales de Teoria, Historia y Gestion del
Espectador Teatral (ya se han concretado cinco ediciones, y actualmente nos
aprontamos a la realizacion de la sexta). En 2019 fundamos (y desde entonces pre-
sidimos) la Asociaciéon Argentina de Espectadores del Teatro ylas Artes Escénicas,
que cuenta con personeria juridica y reconocimiento del Estado (Dubatti, 2019b).
Hemos dictado en la carrera de Artes de la uBA seminarios de grado y practicas
socioeducativas territorializadas sobre expectacidn teatral (en colaboracion con la
Prof. Maria Natacha Koss), asi como numerosos cursos de capacitacion en trabajo
con espectadores en diversos paises.

Las escuelas de espectadores resultan laboratorios de investigacion, per-
cepcidén y autopercepcion de esa alteridad de expectacion por la frecuentacion
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regular y sistematica de las/os espectadoras/es en sus encuentros.* Alli accede-
mos a informacién y producimos conocimiento sobre demandas, comportamien-
tos, actitudes, problemas, reacciones con los que seria imposible tomar contacto
a través de simples encuestas o de encuentros aislados. Si bien las escuelas de
espectadores son territoriales, reconocemos en todas ellas cinco ejes de trabajo
comunes: proveer a las/os espectadoras/es una agenda de espectaculos a los que
asistir; empoderar con herramientas analiticas, histdricas, tedricas, técnicas, filo-
soficas, etc., para que cada espectador/a construya su propia relacién creadora con
los espectaculos; propiciar la reunion de las/os artistas con las/os espectadoras/
es para favorecer una pedagogia del didlogo y la escucha mutua; ir construyendo
una masa critica cultural integrada por personas con las que se puede contar para
mucho mds que ir a ver obras de teatro; habilitar a cada espectador/a y a cada
escuela como espacio de observacion y autoobservacion de los comportamientos
de los sujetos espectadores. Venimos registrando los saberes que se producen en
las escuelas de espectadores a través de numerosas publicaciones en los tltimos
veinte afos.

Ya sea a través de nuestra propia experiencia de autoobservacion expectato-
rial en acontecimientos teatrales, artisticos o en la vida cotidiana, del trabajo de
observacion en las escuelas de espectadores o de la mencionada topica de especta-
dores a través de documentos del pasado, proponemos las siguientes afirmaciones
tedricas sobre el peculiar reomodo (Bohm, 1998; Kartun, 2015) del expectateatrar,
resultantes de la produccién de conocimiento fenomenoldgica, en este caso a par-
tir del estudio de comportamientos de espectadores reales. Por razones de es-
pacio, solo nos detendremos en el desarrollo de tres observaciones principales
sobre el espectador real —cualquiera de las personas reales que asisten al convi-
vio y practican la accién de la expectacion en el acontecimiento teatral (Dubatti,
2020b)—. Debemos diferenciar al espectador real de otros modos de pensar al es-
pectador: implicito, explicito, abstracto, representado (Dubatti, 2023b). El espec-
tador real es actor dentro del acontecimiento teatral, en el sentido de que acciona,
lleva adelante una accién. La expectacion teatral es accién y acontecimiento, el
expectateatrar, con su propio reomodo singular. El espectador real es también un
espectador histdrico y territorial cuando comparte con otros espectadores rea-
les rasgos en comun que podemos atribuir a su época y su territorio —geografia
humana (Dubatti, 20204, 2020c)—. Al mismo tiempo, el espectador real cumple
una funcién transubjetiva, dado que interviene a la par en su dimension real con-
creta y transubjetivamente en el convivio para la constitucién del acontecimiento
teatral (Dubatti, 2014b, pp. 176-177). El espectador real es también un espectador
intencional o voluntario, en estado de didlogo y apertura al otro/lo otro teatral, en

2 Por ejemplo, la EEBA brinda unas 34 clases anuales, de dos horas cada una, todos los lunes, de
marzo a noviembre inclusive. Entre 2004 y 2019 (antes de la pandemia), se ofrecian dos turnos,
con alumnas/os diferentes: de 17 a 19 horas y de 19 a 21. En 24 afios de trabajo, si contamos el
doble turno, se han realizado mds de 1300 reuniones de dos horas cada una.
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ejercicio verticalizado de una ética de la alteridad (Lévinas, 2014). El espectador
real se caracteriza por una complejidad por la que ningtin espectador real es igual
a otro en la combinatoria del sistema complejo de sus variables personales (su
historia, profesion, ideologia, subjetividad, deseo, inconsciente, saberes, infancia,
traumas, etc.), cruzadas con lo transubjetivo y lo intencional o voluntario. Cada
espectador real constituye un sistema complejo tinico.

OBSERVACIONES TEORICAS

1. No alcanza la palabra espectador para nombrar todo lo que hace un es-

pectador en/con el teatro.

El espectador es mucho mas que un espectador en términos etimologicos (del
latin spectator, exspectator). Si etimolégicamente definimos espectador como ‘ob-
servador atento a la espera de acontecimiento, que observa hacia afuera de si o
desde afuera de lo que observa, en términos fenomenoldgicos el espectador real
demuestra ser mucho mas que eso. Esta dimension etimoldgica no alcanza para
caracterizar la diversa actividad del espectador real, todo lo que hace con la expec-
tacion, de manera individual o en reticulado.

Por un lado, en el acontecimiento, el espectador produce pofesis expectato-
rial (mas cefiida a la propia dinamica creadora del espectador) convivial (resulta-
do de la multiplicacion entre la pofesis corporal del actor/espectaculo y la poiesis
expectatorial) e incide con sus acciones (entre otras, la concentracion, el hacer
silencio, el respeto por el trabajo de las/os artistas, el aplauso, etc.) directamente
en la constitucion de la pofesis actoral y directorial de un espectaculo. De esto
concluimos que la produccion de pofesis es accion omnipresente y circulante entre
todos los que intervienen en el acontecimiento teatral. Podemos hablar entonces
de espectador-creador, espectador-artista, espectador-actor e incluso de especta-
dor-investigador (si consideramos que el espectador esta observando su dinamica
y la del teatrar en el laboratorio del acontecimiento teatral).

Asi, frente a su complejidad, a su condicién real (pero también histérica e
intencional), el término espectador es una palabra general (cohesion) que pide ser
desambiguada o asociada a otros términos (sustantivos, adjetivos) que expliciten
su semantica y referencialidad.

Por otra parte, lo mismo podemos sefialar en la proyeccion histdrica: a tra-
vés de los siglos podemos hablar de espectadores (rasgo comun transhistérico en
el acontecimiento), pero se diferencian el espectador ritual de la tragedia griega
clasica en la fiestas dionisias del siglo V a. de C., el espectador conformista ratifi-
cador del statu quo en la corte de Luis XVI, el espectador critico de la Ilustraciéon
en la segunda mitad del siglo xvi11, el espectador-dramaturgo posdramatico del
que habla Catherine Bouko (2010), el espectador bullicioso de stand up o café
concert en un bar o el espectador que ovaciona o abuchea en las salas de dpera.
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Un caso latinoamericano a considerar es el del espectador festivo andino de fiestas
populares: su participacion festiva no le impide, al mismo tiempo, el registro de
la observacion expectatorial (en sentido etimoldgico). Siguiendo los lineamientos
de los ECET, Rodrigo Benza Guerra reflexiona al respecto en su conferencia «Las
fiestas patronales: mirada desde los elementos del teatro».?

Ademas, en esta misma linea de reflexion, comprobamos fenomenologica-
mente que el espectador hace con el teatro muchas cosas en su vida luego y antes
de la expectacion en el acontecimiento, construye un vinculo existencial con el
teatro (enseguida volveremos a esta afirmacion).

Pero, al mismo tiempo, y de manera paradéjica, aunque desborde vastamente
las funciones de espectador y receptor en los sentidos ya indicados (etimoldgico
y semiotico), el espectador sigue siendo espectador y receptor. Dichas funciones,
aunque desbordadas o entretejidas con otras (espectador-creador, espectador-
actor, etc.), se mantienen entretejidas con las otras competencias. El espectador
real puede ser creador y espectador (en el sentido etimoldgico) o receptor (en el
sentido semidtico) al mismo tiempo.

Asimismo, desde el punto de vista fenomenoldgico es reconocible una di-
mension del actor-espectador o del técnico-espectador, ya que actores y técnicos
también expectan el acontecimiento, de lo que podemos concluir que la accion de
la expectacién es omnipresente y circulante en el acontecimiento teatral.

La condicion del espectador-actor (el espectador que produce accién en el
acontecimiento teatral) o del actor-espectador o técnico-espectador religa con
una dialéctica interna a la teatralidad, la del vinculo entre expectacién y actua-
cién: expectamos el mundo, expectamos que somos expectados, actuamos para la
expectacion de los otros (Dubatti, 2024a).

De las tltimas observaciones podemos concluir que no hay un limite preciso
entre expectacion y actuacion en el acontecimiento teatral, hay liminalidad (pri-
maria) entre las acciones del espectador y el actor en el acontecimiento (Dubatti,
2017b), sea expresion canodnica de teatro-matriz o cualquiera de las formas de
teatro liminal (liminalidad secundaria) (Dubatti, 2024a).

2. El espectador construye un vinculo existencial con el teatro, hace cosas

con el teatro en su vida cotidiana.

En las escuelas de espectadores, gracias a la frecuentacion, la escucha y el
didlogo con las/os espectadoras/es cada lunes de marzo a noviembre (inclusive), a
partir de y mas alld de la experiencia del acontecimiento teatral (Dubatti, 2023¢),
observamos que el espectador real desarrolla multiples aristas en su actividad de
expectacion: es espectador-maestro, espectador-comunicador, espectador-critico,
espectador-fotégrafo o espectador-filmador, espectador-gestor, espectador-filo-
sofo, espectador-investigador, etc., a partir de un reticulado de las acciones de
espectadores reales entre si.

3 Disponible en el canal de YouTube del Instituto de Artes del Espectaculo (2023).
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Es espectador-maestro, porque contribuye a formar otros espectadores
(por ejemplo, una abuela que lleva a sus nietos al teatro los esta formando como
espectadores).

Es espectador-comunicador o espectador-critico cuando, a través de la es-
critura o de la oralidad, produce discursos que contribuyen a difundir las obras
a través de diversas formas de metalenguaje. El de boca en boca o boca a oreja
se ha enriquecido notablemente con el empoderamiento de los medios digita-
les (Facebook, YouTube, Twitter, Instagram, espacios de opinién en paginas web,
blogs, etc.). Hemos insistido en otras publicaciones sobre el pasaje, en el siglo xxi,
del espectador a secas al espectador-critico, y también sobre lo que esto implica
para el critico profesional: debe reperfilarse como critico-filésofo que reflexiona
sobre la singularidad de su praxis.*

En algunas ocasiones, en esas paginas circulan textos de profundidad no-
table, producidos por espectadores-fildsofos y espectadores-investigadores. Toda
esta masa de textos constituye lo que nos gusta llamar literaturas de espectador
(Dubatti, 2024b).

Es espectador-fotégrafo o filmador porque con su celular produce registros
visuales y audiovisuales que por lo general comparte luego a través de los medios
de la web.

Espectador-gestor es el que lleva adelante acciones que favorecen el desa-
rrollo del campo teatral (formar una asociacién, producir una obra, abrir una
sala, apoyar iniciativas de los artistas, presentar un reclamo ante las instituciones,
etcétera.).

Esta riqueza de sus practicas expectatoriales, y que al mismo tiempo rebasan
lo expectatorial y lo alimentan en reticulado, vuelve a los espectadores agentes
fundamentales en las dinamicas del campo teatral, mucho mas que una persona o
conjunto de personas que «ven» espectaculos. Calificamos a esa capacidad multi-
ple de incidencia en el campo la energia, el poder, la fuerza del espectador real y
de las redes entre espectadores reales. El campo teatral de Buenos Aires se sostiene
hoy, fundamentalmente, sobre la energia de esa red de acciones de espectadores.
Es la explicacion de que haya espectaculos que se sostienen en cartel varios afos.

Asi como Eduardo Pavlovsky nos dijo: «Si no hago teatro, me muero»
(Dubatti, 2020a), 0igo en las escuelas decir a las/os espectadoras/es: «Si no veo
teatro, me muero». La expectacion teatral es parte de la vida. Ser espectadores
nos llena de energia vital y nos cura (Dubatti, 2021¢c). Asi como la modernidad
intentd regular al actor y al espectador, ahora en la posmodernidad es el mercado
el que intenta regularlo como cliente, como algoritmo, como encuestado, como
nimero de estadistica. El espectador amasa su existencia en la expectacion y la
cuece en los fuegos de la infancia, de la inefabilidad, de la despalabra, no solo

4 Observamos también en los tltimos tiempos la voluntad de algunos espectadores-criticos de
transformarse en criticos profesionales o criticos-filésofos, como lo demuestra la agrupacion
EDIT (Encuentro de Divulgadores Independientes del Teatro) en Buenos Aires.
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del lenguaje. La expectacion es experiencia que colma la existencia de pasiones
alegres. En las escuelas de espectadores trabajamos para propiciar ese vinculo
existencial con el teatro.

3. Se ha acentuado la transexpectacion y el pluralismo en la experiencia

contemporanea.

En las dltimas décadas nuestra vision del teatro (o mejor en plural: de los
teatros) se transformé porque el concepto de teatro se amplié conceptual y te-
rritorialmente. Vivimos un auténtico big bang en permanente expansion. Una
pregunta se ha puesto en primer plano entre nuestras/os espectadoras/es: ;a qué
llamamos espectaculos teatrales o escénicos? Ante la riqueza de manifestaciones
que hoy consideramos teatro, un interrogante mas radical aun: scual es el limite
entre las practicas artisticas? En principio, las escuelas de espectadores conside-
ran todas las practicas y concepciones del teatro-matriz (acontecimiento artistico
de convivio mas poiesis corporal mas expectacion, generador de zona de expe-
riencia territorial), asi como las del teatro liminal (que cruza el teatro-matriz con
practicas y concepciones de otros campos ontoldgicos: la teatralidad y la transtea-
tralizacion de la vida cotidiana, el comercio y la publicidad, la salud, el deporte,
la educacidn, la politica, la vida civica, la liturgia, la ciencia, el juego, la moda, la
sexualidad, el periodismo y la comunicacion, las otras artes, el tecnovivio, etc.)
(Dubatti, 2016). De esta forma, en cuanto genérico, el término featro incluye to-
das las formas de produccion de pofesis corporal expectadas en convivio: teatro
de sala, de calle, danza, performance artistica, mimo, titeres, circo, etc. El acon-
tecimiento genera una zona territorial en la que convivio, pofesis corporal y ex-
pectacion corporal se multiplican. En realidad, el concepto featro no se expandio:
nacié expandido, luego el pensamiento moderno lo restringid, lo puso «en caja»
(Hegel particularmente canoniz6 esa restriccion), sin preocuparse por observar
la complejidad de las practicas y concepciones en la historia. La concepcién mo-
derna de teatro y, en especial, el drama absoluto (Szondi, 1994) dejan fuera de
teorizacion toda la historia escénica anterior, que es eminentemente liminal. No
tenemos que expandir esa concepcion, sino reexpandirla para poder pensar no
solo la contemporaneidad, sino toda la historia teatral. Como hemos sostenido en
Teatro y territorialidad (2020a), desde su origen mismo y en todas sus practicas
histéricas hasta hoy, el teatro es dramético mas no dramadtico, es decir, liminal,
fronterizo entre campos.

La idea de dramaturgia hoy incluye no solo la tradicional o de escritorio (an-
terior a la escena), sino también las escrituras de actor/actriz, director/a, grupos,
adaptadores o versionistas, titiriteras/os, narradoras/es orales, performers, «stan-
duperos/as», de calle, para bebés, infancias y juventudes, mimo, teatro-danza...
También las formas liminales o de limites borrosos con el rito, la fiesta, el deporte,
la educacion, el biodrama, la autoficcion, etcétera.

Por otra parte, la cartografia de los teatros argentinos incluye la produccién
de las provincias, sumados los pueblos originarios y sus lenguas, y trasciende las
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fronteras geopoliticas al incorporar a las/os argentinas/os que, por distintas razo-
nes (proyecto voluntario, exilio forzado, visita, etc.), hacen su teatro fuera del pais.

La idea de canon, tan cerrada y restrictiva, se lleva mal con estas ampliacio-
nes. Hay que ajustarla a nuevas conceptualizaciones. Venimos hablando de un
canon de multiplicidad, caleidoscopico, o canon imposible. Proponemos reem-
plazar la vision de canon por la de seleccion o selecciones, en plural, mas o menos
consensuadas, mas o menos arbitrarias y subjetivas.

Ciertamente hoy, frente al big bang teatral, la idea de canon es impracticable.
Siguiendo esta ampliacion, los limites del canon se borran. Si se trata de brindar
una imagen del teatro argentino, ;como dejar afuera las dramaturgias de Pepe
Podesta y Copi, del Periférico de Objetos y Paco Giménez, de Vivi Tellas y Ricardo
Bartis, de Rafael Spregelburd y De la Guarda, de Nini Marshall y Ana Itelman,
de Alejandro Finzi y Sarah Bianchi, de Victor Garcia y Ventura de la Vega, de
Pepe Arias y Batato Barea, de Jorge Ricci y Luisa Calcumil? Asi la idea de canon
estall, dichosamente, y nuestras nuevas conceptualizaciones se esfuerzan por
aproximarse a las practicas reales, a la diversidad heterdclita y maravillosa de los
acontecimientos teatrales concretos y territoriales.

Este canon imposible o de multiplicidad (Dubatti, 2015) sin duda implica un
nuevo concepto del espectador. Podemos hablar en la contemporaneidad de un
espectador en la «sopa cuantica» espectacular, frente a la destotalizacion de los
campos teatrales, al canon de multiplicidad por el que proliferan espectaculos y
situaciones de expectacién muy diversas. En principio, hoy somos espectadores
de las artes plurales: conviviales, tecnoviviales y liminales (Dubatti, 2021a, 2021b).
No fue siempre igual en la historia, tenemos que estudiar las competencias de las/
os espectadoras/es segun esta perspectiva. Si bien hay constantes en la expecta-
cion en larga duracién historica, también afirmamos antes que segtin cada época
la expectacion es una palabra general (término que proviene de la cohesién lin-
giiistica) que debe ser desambiguada por la diversidad de expectaciones histdricas
y territoriales.

Cuando el espectador ve teatro, lo hace con todas sus competencias de espec-
tador en la sopa cudntica. De acuerdo con la teatralidad en sentido antropoldgico,
la expectacién es un atributo omnipresente en todas las actividades de la vida,
no solo en las artisticas. Por eso hablamos de expectatorialidad, expectacion y
expectaciones, transexpectacion (Dubatti, 2024a). Asi como el teatro no inventd
la teatralidad, que lo precede, podemos decir lo mismo de la expectaciéon. No solo
se trata de expectar las artes y el mundo, sino también de expectar que se es ex-
pectado, y de actuar en consecuencia para esa expectacion. Aprendemos a actuar
expectando a otros. El actor aprende a actuar viendo teatro, por eso es tan impor-
tante hacer escuelas de espectadores en los cursos de teatro, como hace Jonathan
Pizarro en Cuenca, Ecuador. Teatralidad, actoralidad y expectatorialidad son una
triada inseparable, de la misma manera que transteatralidad, transactoralidad y
transexpectatorialidad. Un espectador teatral pone en juego todos sus saberes en
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expectacion, los artisticos (porque expecta cine, television, radio, web, etc., no
solo teatro) y los sociales.

En el espectador real confluyen liminalmente las dimensiones de la expec-
tatorialidad, la expectacidn, las expectaciones y la transexpectacion (Dubatti,
2023d). El espectador real posee una capacitacion pluralista de practicas: no solo
se relaciona con artes conviviales, tecnoviviales y liminales, sino también con una
destotalizacion de poéticas y con la convivencia de tiempos histéricos (premo-
derno, moderno, posmoderno). Su expectacion de las artes se relaciona también
con sus practicas de expectacion extrartisticas (sociales, politicas, mercantiles, ri-
tuales, festivas, deportivas, etc.). Un espectador trae consigo liminalmente todos
esos saberes (artisticos, no artisticos, liminales), que se dan de manera conjunta
en una transexpectacion o entretejido de competencias y practicas. Un especta-
dor ve teatro también con sus saberes de espectador de cine, television, radio,
plataformas, etc., y con sus saberes de espectador social, politico, cultural, ritual,
deportivo, etc. Un espectador real se hace a partir de la suma de experiencias que
va atravesando, en esas experiencias va adquiriendo saberes, saberes de experien-
cia (Dewey, 2008) y de tiempo (Kartun, 2015), en suma, de horas de expectacion.
Esos saberes de experiencia y de tiempo se generan en el acontecimiento, pero
también a posteriori, por ejemplo, en una pedagogia del didlogo y la escucha con
otros espectadores, con artistas, con especialistas (por ejemplo, coordinadores de
escuelas de espectadores). Estos ultimos saberes inciden también, a posteriori, en
la experiencia de los acontecimientos (como se demuestra en los testimonios de
las escuelas de espectadores).

Este conjunto de observaciones tedricas otorga relevancia al espectador real y
pone en primer plano su complejidad. Las dinamicas y competencias del especta-
dor real son la base empirica de nuestra produccidon de conocimiento sobre el tea-
trar y expectateatrar. Es necesario, por un lado, multiplicar nuestras herramientas
para el estudio de espectadores reales, en el presente y en el pasado. Por otra parte,
debemos poner en relacidon nuestro conocimiento de las/os espectadoras/es reales
con las otras aproximaciones: espectador historico, implicito, explicito, abstracto,
representado y voluntario (o intencional) para descubrir vinculos y contrastes.
Las caracteristicas de los espectadores reales suelen ser complementarias con las
del espectador histérico y voluntario, pero pueden resultar divergentes o no com-
plementarias con las de los espectadores implicito, explicito, abstracto y represen-
tado. En esa riqueza de multiplicidades se juega la densidad expectatorial de un
periodo.
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TEATRO CONTEMPORANEO

EXPANSION Y REPLIEGUE DE RECURSOS, PROCEDIMIENTOS Y
ESTRATEGIAS

IvAN INSUNZA

Universidad de Chile

APROXIMACIONES: RODEANDO LA INCERTEZA

Ante la pregunta acerca de qué implica la categoria teatro contempordneo, las res-
puestas oscilan entre el mas absoluto desconcierto y el entendimiento de un teatro
asociado a una época, en principio actual, pero sin una clara delimitacién histo-
rica. Lo cierto es que se trata de una categoria muy utilizada y, a mi parecer, poco
problematizada. Esta cuestion puede obedecer a cierto rendimiento general para
nombrar un amplio espectro epocal y formal, pero también a una tendencia de
la teoria teatral local a descuidar la discusion conceptual y priorizar el estudio de
caso que pone en valor determinadas dimensiones formales o discursivas de una
poética autoral dramaturgica o escénica.

El desconcierto seria en si mismo un sintoma de época, y la idea de una ac-
tualidad no periodizante se alojaria en la problematica que comporta la idea de lo
contempordneo 'y de arte contempordneo. En cuanto a lo ultimo, Catherine Millet
(2018, p. 21) afirma que no existe un acuerdo definitivo respecto de cuando se
inicia el arte contemporaneo; el fin de la Segunda Guerra Mundial, la aparicién de
las teorias posmodernas, el famoso urinario de Duchamp que no es de Duchamp,
etc. Sin embargo, sigue Millet, hay cierto acuerdo en relacién con la aparicién
de la categoria en si: en algin momento de la década del sesenta. Esta cuestion
dialoga directamente con lo que plantea Sergio Rojas (2013) cuando afirma que lo
contemporaneo emerge una vez acaecido lo tremendo.

En el marco de nuestra escena local, esta manera de concebir lo contempora-
neo nos puede arrojar a cierto acuerdo respecto de que el teatro contemporaneo
emerge junto con la transiciéon democratica y encuentra cierto correlato entre su
desarrollo y el derrotero sociopolitico que se dibuja desde el retorno a la demo-
cracia y la actualidad.

Aun asi, la incapacidad de definir una actualidad que no se limite al puro
presente podria ser leida como una dimension propia del colapso de un enten-
dimiento arqueoteleolégico de la historia en nuestra contemporaneidad. Esta
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cuestion me llevé a proponer,' desde la discusion filosofica, una idea de teatro
contemporaneo asociado a una inactualidad, a un desfase con el propio tiempo
(Agamben, 2011) y a una comprension de lo contempordneo como un terreno en
disputa.

Para continuar esta discusion, propongo aqui volver sobre una triada cate-
gorial que alguna vez discuti con mi colega Monserrat Estévez y que he utilizado
en algunas investigaciones para ordenar dimensiones de los procesos y obras que
emanan de nuestro contexto: recursos, procedimientos y estrategias.

Los recursos serian aquellos materiales iniciales a partir de los cuales se con-
cibe una obra, con la consideracién de que el teatro contemporaneo ha dado cla-
ras muestras de su capacidad de levantar acabados escénicos que no comienzan
con el texto de dramatico o con la adaptacién dramaturgica de un determinado
material literario no dramatico.

Por su lado, los procedimientos apuntan a describir y analizar el uso escénico
concreto de esos recursos, lo que permite vislumbrar las intenciones autorales,
por un lado, pero, sobre todo, la articulacion de lenguaje en la especificidad que le
cabe a cada obra en el contexto del teatro contemporaneo.

Finalmente, las estrategias describirian las intenciones ultimas de la creacién
escénica y posibilitarian especular respecto de qué cuestiones se articulan entre
los recursos y los procedimientos, o sea, qué es lo que termina por hacer la obra
tras efectuar determinadas operaciones sobre aquellos materiales especificos.

Esta relacion se daria de un modo dialéctico no lineal, es decir, no como tres
momentos en una estructura en la que las estrategias serian la sintesis resultante,
sino como una sintesis que obra una relacién con los recursos y procedimientos
de modo atemporal.

RECURSOS: EXPANSION Y REPLIEGUE SOBRE EL TEXTO

El teatro contemporaneo ha tomado diversos puntos de partida para la produc-
cién de obras que ponen a prueba la idea de que el teatro es la puesta en escena
de la literatura dramatica. Este divorcio no es nuevo y podemos sefialar su inicio
en un tiempo sobrepuesto entre la consolidacion del modelo dramatico de re-
presentacion y la aparicién de los primeros gestos de reforma que abrigaron las
vanguardias histdricas.

Aquello que Peter Szondi (1956/2011) describird como epicizacién del drama,
también entendido como un modo de teatralizacion del teatro,” y que Hans-Thies
Lehmann (1999/2013, p. 53) rebatira en su paradigmatico Teatro posdramaitico,
precisamente por considerar lo épico como una categoria insuficiente para dar

1 Sobre esta cuestion, véase Insunza (2021).
2 Sobre estas cuestiones, véase Duarte (2023).
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cuenta de las transformaciones del teatro durante el siglo xx, nos permite pensar
qué tan atras debemos tirar las hebras para dar con una idea de teatro contempo-
raneo que no descuide su densidad histérica.

Pero prometiamos en el titulo una relacién entre expansion y repliegue. A
continuacidn, inicio esta deriva. La comprension del teatro en su autonomia en
cuanto puesta en escena (primera mitad del siglo xx) y el desplazamiento de esa
comprension hacia la idea de performance (segunda mitad del siglo xx) generan
diversos modos de expansion que no seria dificultoso rastrear en la cartelera de
nuestro teatro actual. Sin embargo, toda expansion comporta un peligro evidente:
el adelgazamiento del significado o, en palabras de mi querido amigo Dante Parra,
una exasperante «liquidez semantica».

Ya lo advirtié nuestro colega trasandino Jorge Dubatti (2011) citando al di-
rector mexicano Luis de Tavira: «Solo el teatro es teatro, porque si todo es teatro,
nada es teatro» (p. 33), y esta cuestion ha debido ser foco de atencion para nuestras
actuales practicas tedricas. Habria aqui un primer impulso de repliegue, el que se
puede ofrecer conceptualmente para devolver cierta estabilidad a una categoria.
Algunos han tratado recordando la cuestion etimoldgica: teatro viene del grie-
go ‘lugar para ver, lo que implica, como certeramente sefiala Christopher Balme
(1999/2013, p. 15), tanto una cuestion espacial o arquitectonica como una deter-
minada disposicion sensorial. Otros, como Bentley, también referido por Balme,
se han aventurado por una estabilizacion a partir de una ecuacion: A personifica
a B mientras C lo observa, formula que sintoniza, en parte, con la estructura de
acontecimiento teatral de Dubatti (2016): convivio + pofesis + expectacion.

Un repliegue que no contradiga las certezas alojadas en el espacio ganado en
las batallas expansivas que permitieron arrebatarle al canon histérico y geografico
su restringida definiciéon de teatro (Sanchez, 1999/2002; Villegas, 2014) implica
una empresa ardua y que puede considerar ciertas contradicciones, como la que
supone tener que comprender como teatro otras artes escénicas o performativas.

Ahora bien, mas alla de los repliegues tedricos, la propia practica del arte
teatral ha tendido a hacer convivir sus contradicciones. Mientras Artaud decla-
raba la guerra a los psicologismos del realismo burgués y a un modo particular
de comprension del texto, Brecht afirmaba una renovacion de la escena basada
en otro modo de concepcidén de la dramaturgia. Mientras el teatro y la danza se
dejaban seducir por el performance art, Beckett insistia en el lenguaje para dar
cuenta del horror y desfondamiento del sentido experimentado luego del fin de
la Segunda Guerra Mundial. Y, por qué no decirlo, mientras asistimos a las mas
variadas experimentaciones escénicas que ponen a prueba los limites disciplina-
res del teatro, no es dificil constatar que un alto porcentaje de la cartelera local
continuia partiendo de textos dramaticos, aun con todos los matices que pueda
suponer la aparicion, el desarrollo y la consolidacion de estos.

Por lo tanto, la comprension del teatro contemporaneo a partir de sus re-
cursos no debe dejar de considerar la literatura dramatica, cldsica, moderna o
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contempordanea, al mismo tiempo que intentar comprender como otros mate-
riales y medios son puestos al centro o al servicio de la escena. En este sentido,
cabe pensar largamente, entre otras cosas, el lugar que ocupa el cuerpo como eje
expresivo central o las maneras en que las tecnologias intervienen en la creacién
de atmosferas. Estas consideraciones han aparecido en el teatro contemporaneo
bajo la idea de una desjerarquizacién del texto, lo que permite pensar sus des-
plazamientos sin sucumbir a la irrealizada idea del rechazo total al texto que
podria suponer finalmente un rechazo al sentido en el desolador desierto de la
posmodernidad.

Valdria hablar de una conciencia transmedial que dispone al teatro contem-
poraneo como productor de aparatos propios de su época y que reconoce en aque-
llos multiples medios y sus hibridaciones una fuente de recursos que dialogan con
sus formulaciones mas generales en relacion con las diversas articulaciones que
supone la triada espacio, tiempo y cuerpo.

PROCEDIMIENTOS: EXPERIMENTACION Y CONCEPCIONES SITUADAS

Si volvemos sobre la idea de teatro como una disposicion sensorial asociada a
una concepcion espacial y arquitecténica, lo primero que habria que afirmar es
que el teatro contemporaneo ha avanzado hacia la interrogacion de esa imbrica-
cién probando alternativas que desestabilicen el dispositivo dramatico de repre-
sentacion. Dicho de otro modo, el teatro contemporaneo es un teatro que pone
a prueba la posibilidad de ser del teatro por fuera de la caja negra y de la idea de
sala y espacio escénico frontal que debe asegurar un publico silente que desde
la penumbra recepciona exclusiva o principalmente aquello que acontece en el
interior de un recuadro apaisado e iluminado. Dentro de este transcurre una
accion diegética que tendra que resolverse con la correspondiente elegancia y
eficacia para la generacion de experiencias que tienden a la estabilizacion de un
sentido determinado.

Asi, los procedimientos sobre los recursos tenderdn a pensar y problematizar,
primero, la relacién espacial con el publico: doble frente, expectacion circular,
etc., para dar paso, luego, a la impugnacion total del espacio teatral convencio-
nalizado y trabajar en espacios publicos, espacios no convencionales, site-specific,
recorridos o simplemente usos no convencionales del edificio teatral heredado de
la tradicion: publico sobre el escenario, inversion de los espacios de sala y escéni-
co, entre otros.

Esta cuestion supone la incorporacion de variadas formas de medialidad que
toman prestado de otras manifestaciones culturales sus modos de exhibicion: el
museo, la conferencia, el recorrido turistico... El teatro es el lugar para ver, pero
ahora es también el propio teatro el que se muestra radicalmente boicoteando la
ilusiéon dramética y la identificacion sobre la accion.
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El teatro se expecta y el carnaval se vive, comentd hace poco en una con-
versacion el colega uruguayo Gustavo Remedi. Si bien en un punto la hipétesis
permite un ordenamiento inicial del asunto, no son pocas las manifestaciones tea-
trales —digo teatrales y no parateatrales— que trabajan en una zona intermedia
en tiempos en que la experiencia es cuestion central no solo en el arte, sino en la
cultura en general. Aparece aqui otro elemento capital en las maneras de concebir
los procedimientos: la interaccion y el encuentro.

«No me voy a sentar adelante para que no me saquen a bailar» seria un co-
mentario recurrente en el espectador de teatro contemporaneo. La sospecha se
aloja en una certeza transversal: el teatro contemporaneo no solo quiere cambiar
la relacion espacial de la expectacidn, sino que busca diferentes disefios que le
permitan desestabilizar la propia experiencia de expectacion. Jacques Ranciére
(2010) miraria con sospecha esta intencién de sacar de su inactividad al espec-
tador y argumentaria que nada permite afirmar que quien guarda silencio y ob-
serva desde su quietud no estd activo. Aun asi, el teatro contemporaneo busca
emancipar al espectador y abrir un terreno de participacion radical; votaciones,
voluntarios, opiniones o diversas intervenciones que tienden a desestabilizar la
dicotomia actor/espectador.

Pero, no contento con invitar u obligar la participacion, el teatro contempo-
rdneo quiere reconocer en el espectador a un igual y con ese supuesto a veces la
obra no hace mas que incomodar. Sin embargo, dice Valéry, citado en Reinaldo
Laddaga (2010): si ese muro que separa al espectador del artista se destruyera por
completo, seria dificil afirmar que lo que ahi se esta produciendo es arte (p. 9).

Y, precisamente, los procedimientos del teatro contemporaneo tienden al
contagio rizomatico del arte y el no arte una vez que se han alcanzado los limites
de las relaciones entre teatro y no teatro. El teatro se ha volcado sobre la danza,
sobre el performance art, la narracién, la poesia o la musica, desdibujando sus
fronteras y mutando en lo que Dubatti (2016) denomina teatro liminal, ese que
nos obliga a la pregunta por si aquello que tenemos enfrente es realmente o no
teatro. Luego, vendran la filosofia, la antropologia, el periodismo y, por supuesto,
la politica, ambitos disciplinarios que desestabilizan, ahora, el estatuto artistico de
la manifestacion teatral.

Con toda esta argumentacion en relacion con los procedimientos, me pro-
pongo defender la idea de que el teatro contemporaneo es ante todo un teatro
experimental. Un teatro que combina y prueba para exponerse luego a un suceder
sobre el cual se toman decisiones. Algo asi como una hibridacion entre una acti-
tud cientifica guiada por la curiosidad sobre las cosas del mundo y la mas absoluta
indiferencia al rendimiento acumulativo que dichos hallazgos podrian suponer,
el artista contemporaneo como un cientifico de la cualquier cosa.> Me refiero, por

3 Véase mis sobre la idea del arte contemporaneo como el arte de la cualquier cosa y del cualquiera
en Aira (2016).
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supuesto, a practicas que no necesariamente incorporan parametros en relacion
con la generacion y transmision de nuevo conocimiento sobre las cosas del mun-
do, cuestion que es parte mas bien del paradigma de la practica artistica como
investigacion, pues eso ya es otra discusion.

Afirma Christoph Menke (2017, p. 92) que la obra de arte tiene el impera-
tivo de partir de cero para cautelar su estatuto artistico. Cada vez que convoco
esta idea para defender la autonomia del arte en alguna discusion, tarda poco
en aparecer la réplica: no es posible partir de cero. Si bien el contrargumento es
incontestable por la rotunda certeza sobre la que se aloja, no es menos cierto que
la radicalidad del enunciado de Menke permite interrumpir no ontolégicamente
pero si metodologicamente los supuestos de la produccion artistica en un ambito
disciplinario determinado.

La relacion entre experimentacion y teatro contemporaneo permite suspen-
der modos de hacer profundamente arraigados tanto en las practicas artisticas
como en los espacios de formacion, financiamiento y otros. Esta potencia podria
ser interpretada como el principal motor que empuja al teatro contemporaneo a
caer sobre su tiempo y su geografia, y a oscilar entre pretensiones universales y un
arraigado afan por la contingencia.

Se trata, por tanto, de experimentaciones situadas que, si bien en muchos casos
pueden estar muy influenciadas por tendencias globales, no por eso dejan de com-
portar claves de lectura especificas en relacion con sus contextos de sentido, sus re-
laciones de produccidn, las tecnologias disponibles en su realidad cultural, etcétera.

ESTRATEGIAS: AUTORREFLEXIVIDAD Y EFECTO DE REALIDAD

Entre los recursos y los procedimientos se traza una intencién que, iniciandose
en una reflexion autoral —cuestion que el arte contemporaneo ha terminado mas
por consagrar que por abolir—, deriva en una reflexion que, diriamos, esta encap-
sulada en la obra. La obra de teatro piensa, primero, porque piensa cosas sobre
el mundo, pero, luego, porque se sabe obra y en esa conciencia de si restituye su
autonomia, se desinteresa por su autor y cae sobre el mundo.

En otras ocasiones he propuesto rastrear esta autorreflexividad de la obra
de arte y en particular la obra de teatro a través de dos categorias subordinadas a
la primera: autotematizacién y autorreferencia formal. La primera, asociada a la
capacidad que tiene la obra de —como alguna vez le oi al actor y director Rodrigo
Pérez— hablar del mundo, pero también hablar de si. Las obras se autotematizan
aun cuando no sea, la mayoria de las veces, su tnico o principal tema el teatro o la
actuacion. La segunda, asociada a la capacidad de la obra de arte moderna y con-
temporanea de desnudar sus procedimientos, develar su funcionamiento y dispo-
nerse ante el espectador como un construido, afirmandose como arte al tiempo
que se reconoce como radicalmente artificial.
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El teatro contemporaneo pone la obra a pensar y activa asi un modo de co-
nexion con la realidad que se aloja sobre su, en ultima instancia, indiferencia
y ociosidad. El teatro piensa. No, el teatro es pensamiento, diria Alain Badiou
(1992/2015). Y porque es intensidad del pensamiento, y no solo el acto de pensar,
es que su agencia no estd dada por la capacidad de la obra de decir yo, sino en
relacion con las multiples conexiones que dicha intensidad habilita en el interior
de la experiencia estética.

Es en ese sentido que las estrategias del teatro contemporaneo empujan, a
través de la autorreflexividad, hacia una pregunta por la realidad, ya no en su
estatuto de univocidad y verdad, sino en relacion con los efectos que dicha confi-
guracion de pensamiento genera cuando cae sobre la realidad misma. Si forzamos
un poco la categoria realismo, podriamos hablar de un teatro contemporaneo que
ha puesto a andar tantos modos de entender el realismo como obras existen en la
cartelera. Los realismos del teatro contemporaneo trazan lineas entre las diversas
configuraciones de recursos y procedimientos y la realidad como una superficie
porosa sobre la que se despliega la intensidad de su pensamiento.

Sin exagerar, podriamos caracterizar un momento del teatro contempo-
raneo en el que engafar al espectador era (quizas atin es) un desafio central.
Se trataba de hacer creer que habia ocurrido un error o un contratiempo, la
irrupcion de alguien no previsto en la representacion... Como en todo engaio,
se evalua el éxito de acuerdo con el nivel de convencimiento que dicho simu-
lacro gener6 en el espectador. En ese sentido, hablamos de efecto de realidad.
La incerteza contemporanea no puede ser respondida por el teatro y las obras
ceden a conformarse con efectos de realidad que permitan la emergencia de un
sentido critico sobre la representacion. De alli surge una lucidez que se vuelve
medio indiscernible de una certeza cinica (Rojas, 2013); el teatro es el lugar de
denuncia al mismo tiempo que presa de la espectral ideologia, que obra en el
seno de su época.

En ese sentido, las obras del teatro contemporaneo estan apuradas, tienen
prisa por denunciar los artificios, las promesas incumplidas, los males que azotan
al mundo, pues la certeza cinica, cuando enuncia su critica, cuenta con el efecto
de lucidez que supone ser el primero en enunciar lo tremendo. Desde alli podria
entenderse el furor de realidad que experimenta el teatro en su expansion. Las es-
trategias quieren hacer una atadura entre recursos y procedimientos que muestre
el caracter representacional de las cosas, el espectaculo del poder, la doble cara
«teatral» de los villanos sociales, la insuficiencia del lenguaje.

Y si las estrategias han causado esa expansion en la que el teatro ha renuncia-
do a construir sentidos para conformarse con denunciar la falta de sentido, no es
extrano que la intencion de recuperar la potencia de sentido esté dada a través del
repliegue de esta estrategia. Es asi como el teatro contemporaneo vuelve a confiar
en la ficcidn, retorna a contar historias que, en su mas tradicional sentido, reflejen
las zonas oscuras de la cultura.
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Los realismos del teatro contemporaneo son esa pluralidad de expectativas
que el teatro levanta respecto de lo que puede hacerle al mundo, lo que puede
decir del mundo y, quizés aun, lo que puede cambiar del mundo. El teatro con-
temporaneo tiene sed de realidad, de su propia realidad, de la realidad como tal y
de los efectos que puede producir en ese umbral que comparten ambas.

INCERTEZA FINAL: AHORA SOBRE LA EXPECTACION

Seria insensato pretender conclusiones en tono cientifico para un texto que no
ha pretendido obrar desde el punto de vista metodoldgico de acuerdo con mode-
lo alguno. Se trata mas bien de reflexiones de orden especulativo que persiguen
visibilizar y aportar a una discusién que se propone como necesaria en nuestro
campo. Me restringiré entonces a continuar dicha especulacion, ahora en el orden
de lo general, urdiendo lo desplegado y aproximandome ahora a la experiencia
del espectador.

Es probable que, si a inicios del siglo xx alguien recibia una invitacién al tea-
tro, ese alguien abrigaria una serie de certezas respecto de su expectativa, certezas
sobre la arquitectura del lugar, sobre el tipo de actuacion, sobre la dramaturgia,
sobre el modo de poner en escena y, quizds, hasta sobre un espectro tematico
posible. Si hoy nos invitan al teatro, no tenemos mas que una total y rotunda in-
certeza: nada nos asegura que la obra se base en un texto dramatico o siquiera en
un nucleo textual, ni que actores y actrices realicen su trabajo de una determinada
manera (ni que haya actores y actrices en escena y no personas «reales» extraidas
de la vida), tampoco hay certeza de que ir al teatro implique necesariamente ir a
un teatro. La incerteza se traduce en una inestabilidad que inaugura un terreno
donde las cosas estan por verse, incluso —si le concedemos a esa incerteza cierta
potencia romantica—, dirfamos, un lugar donde un mundo estéa por fundarse.

La experiencia del espectador de teatro contemporaneo es, por lo tanto, una
apuesta por asistir a una prueba de que el teatro, una vez mas, es posible, y que es
posible de ese modo (parafraseando de nuevo a Menke [2017]), confiando en una
experiencia mas estimulante que placentera, mas desafiante que entretenida. Es
por esta razon, pienso, que los primeros minutos de expectacion de una obra en
el contexto del teatro contemporaneo suponen una adecuacién y una aceptacion
de los codigos desplegados por el montaje. De este modo, es factible que se expe-
rimente de modo inicial una sensacién de rechazo por los estilos de actuacion o
ciertas dinamicas del texto (repeticion, fragmentacion, cambios de conjugaciones y
personas del enunciado, etc.). En esos primeros minutos en que la incerteza se disi-
pa, se experimenta una relacion de seduccion en que la experiencia se intensifica e
intento dilucidar si me gusta lo que la obra hace conmigo o lo que yo puedo hacer
con ella, i el desafio intimida o provoca, si mi animo estd dispuesto a jugar este
juego en particular, si ya lo he jugado muchas veces, si hay futuro entre la obra y yo.
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Cabe recordar que el arte contemporaneo y también el teatro contemporaneo,
en cuanto es una exigencia, requieren no solo una actitud de apertura a dicha con-
figuracion de elementos en el transcurso de la obra, sino, sobre todo, una exigen-
cia de trabajo reflexivo y sensible que jamas podra satisfacerse en una experiencia
aislada. El teatro contemporaneo en cuanto trama recursos y procedimientos a
la luz de estrategias complejas demanda un trabajo sostenido de expectacion que
permita contrastar, comparar, diferenciar, ponderar y valorar las experiencias. El
teatro contemporaneo, en este sentido, no es un teatro para unos pocos a priori, es
un teatro para quien esté dispuesto a hacer el trabajo y suspender su expectativa
de consumo y placer instantaneos. El teatro dura, el teatro se demora, el teatro
contemporaneo no complace, demanda.
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CIRCO DESDE EL SUR
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INSTITUCIONALIZACION EN URUGUAY DE CARA AL SIGLO XXI*
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INTRODUCCION

Este trabajo realiza un recorrido por algunos procesos de institucionalizacién que
las artes circenses vienen atravesando en las tltimas décadas en Uruguay. Si bien
su presencia como campo artistico es de larga y variada trayectoria (cf. Gonzalez
Urtiaga, 2003, 2005), la escritura y la produccion tedrica sobre circo en Uruguay
es aun escasa. A diferencia del recorrido que en cuanto a su investigacion paises
vecinos como Brasil y Argentina vienen haciendo desde hace varias décadas, para
el caso de Uruguay, es recién en los ultimos afios que se inicia un camino, ain in-
cipiente, por el que el circo es estudiado, investigado y sistematizado. Este proceso
no sucede de manera aislada, sino que es producto del recorrido particular de esta
practica desde finales de los afios noventa. Esto se relaciona, entre otros factores,
con la consolidacién de procesos educativos de caracter comunitario, con su incor-
poracion en el ambito universitario y con la conformacion de redes que organizan
y articulan reclamos del sector frente a las politicas estatales de apoyo a la cultura.

Se abordo para este trabajo en particular parte del proceso que la asociacion
civil El Picadero ha venido desarrollando desde su surgimiento, en 2005, y algu-
nos acontecimientos centrales en cuanto al ingreso del circo en la drbita universi-
taria a raiz de su incorporacion en el Instituto Superior de Educacion Fisica (ISEF)
de la Universidad de la Republica (Udelar).

LA ANTESALA
A comienzos de los anos dos mil se inicia un proceso de transformacion en las

dindmicas tradicionales de hacer circo que vienen acompariadas de la incorpo-
raciéon de nuevas formas de aprender, ensefiar, exhibir, organizarse y vincularse

1 El presente texto es una version revisada de un articulo publicado en portugués en Alonso (2023).
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con instituciones politicas, culturales o educativas. Estas dinamicas fueron impul-
sadas en gran parte por una generacion de jovenes de la capital, con vinculos en
areas diversas del arte y otras practicas corporales, entre las que identificamos el
teatro, la danza, el yoga, el malabarismo, la gimnasia artistica y la educacién fisica
(cf. Alonso, 2018).

Al hablar de este proceso en el que se suceden una serie de transformaciones
en Uruguay en la dindmica del circo, que coincide con el cambio de milenio, es
importante recalcar que no solo estamos hablando de rupturas, sino también de
continuidades. Es fundamental reconocer y analizar todos los rasgos que la prac-
tica preserva y continda transmitiendo, a pesar de los cambios que la contempo-
raneidad nos presenta en relacién con las formas de produccion del arte.

Es usual, en el propio campo, la adjetivacion del circo en términos de circo
criollo,? circo tradicional, clasico o familiar, y circo contemporaneo o nuevo circo,
lo que evidencia representaciones y practicas diversas, con sus modos particula-
res de produccion. Ni la tipologia es consensuada ni las dimensiones de anlisis
de las propias categorias: a veces refieren a la temporalidad de las producciones,
otras, a los espacios escénicos, otras, a los estilos y estéticas. Para sustentar estas
clasificaciones, no basta reducir el tema a una cuestion temporal o de estilos, sino
que debemos tomar en cuenta los contextos de produccion artisticos especificos,
entre los que se destacan las formas organizativas, las formas de transmision, los
recursos expresivos y estéticos, el contenido y la forma de la creacidn, el lugar de
la técnica corporal, la relacion con el publico y el relacionamiento con las politi-
cas culturales y educativas, entre otros aspectos. De otra forma, las categorias se
vuelven estancas y simplistas, y lo nuevo o contemporaneo queda reducido a un
esfuerzo por distanciarse de la tradicién, a un intento por distinguirse y ocupar
nuevos espacios en términos de disputas por un campo cultural especifico, como
se evidencia en la competencia por el acceso a espacios de programacion, a circui-
tos de festivales, a fondos de apoyo, a piblicos o alumnos y alumnas, entre otras
cuestiones. En este sentido, para analizar el impulso y la renovacion del circo uru-
guayo a inicios de los dos mil, tal como nos plantea para el caso argentino Julieta
Infantino (2011), mas que referirnos a un «nuevo circo», deberiamos hablar de
«nuevos artistas de circo» que ya no provienen de familias con varias generacio-
nes vinculadas al sector.

2 Espectaculo tradicional de la cultura popular del Rio de la Plata, que tuvo su auge desde finales
del siglo x1x hasta las primeras décadas del siglo xx. Entre 1930 y 1950 se registran en Uruguay
unos veinte circos criollos que iran paulatinamente desapareciendo en las siguientes décadas y
atravesaran momentos criticos a partir de los afios setenta. La caracteristica de estos especta-
culos radica en la presentacion de actos de circo en una primera parte, seguida de una segunda
parte en la que se representa una obra de teatro, en general del teatro rioplatense. Cabe destacar
el impacto que estos espectaculos tuvieron en la llegada y difusion del teatro rioplatense a es-
cala nacional, favorecido por la condicién ambulante de las companias-familias y la autonomia
respecto al espacio escénico conformado por las propias carpas que las familias trasladaban y
montaban por todo el pais.
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En Uruguay, después de que el circo tradicional y criollo comienza a perder
presencia, producto principalmente de dificultades econémicas iniciadas ya en los
afos setenta (asociadas a una crisis econdmica, cultural y politica), sus integrantes
o bien se dedican a otros rubros o bien mantienen sus empresas familiares en lo-
calidades del interior del pais, sin que la transmision de este legado por fuera de
la empresa-familia sea una eleccion. Esta distancia trae como consecuencia que los
nuevos allegados a este arte tomen contacto por nuevas vias, entre las que se destacan
la busqueda de informacion en el extranjero y el posterior intercambio entre pares a
partir de la informacion recibida. Estas nuevas formas de hacer circo no se plantean
en oposicion a los tradicionales circos de familia, sino que, ancladas en la tradicion
circense, logran generar un nuevo publico con nuevos artistas y arman sus propias
compaiias y espectaculos. Los procesos y colectivos autogestionados seran un sello
importante de la época, con una fuerte apuesta y valoracion por la actividad laboral
independiente, en una década muy marcada por la crisis econdémica regional. En un
momento en el que el involucramiento del Estado en la promocion de las artes en
general era poco sistematico, se abrio el camino para la organizacion de grupos que
llevaron adelante proyectos culturales que cumplieron con las necesidades de for-
macion, de espacios de exhibicion, de intercambio y de ensefianza en torno al circo.

DOS ESCENAS ACERCA DE LA INSTITUCIONALIZACION
DEL CIRCO EN URUGUAY

EsceNaA I. FORMACION, CREACION Y EXHIBICION: EL CASO DE EL PICADERO
Y DEL FESTIVAL INTERNACIONAL DE CIRCO

El Picadero es el primer espacio que surge en Uruguay, especificamente en
Montevideo, en el que se ofrece de manera sistemdtica formacion en distintas
disciplinas circenses.? Hago esta distincidn en relacidn con la sistematicidad y la
finalidad de la transmision del arte circense porque en rigor existen otros antece-
dentes en los cuales —por fuera de las carpas familiares que recorrian el pais desde
el siglo x1x— se ofrecieron talleres, por ejemplo, de trapecio, acrobacia o zancos.
En la década del sesenta, la actualmente denominada Escuela Multidisciplinaria
de Arte Dramatico (EMAD) contaba con una profesora extranjera que era gimnas-
ta y ofrecia clases de acrobacia y trapecio. Desde los afios noventa, las escuelas
teatrales Alambique y Polizén Teatro* también impartian clases de acrobacia y
trapecio. Esta ultima ademds se caracterizO por una fuerte presencia de

3 Ampliar en El Picadero (s.f.).

4 Estas escuelas se fundan a partir de las influencias de las lineas de Jacques Lecog, lo que marca
una fuerte presencia del clown, el mimo, el bufén y el teatro fisico, y de Eugenio Barba, con base
en Stanislavski, y el Teatro Antropoldgico.

Hacer/pensar teatro desde el Sur | Il. Expandir las fronteras de lo teatral 77



intervenciones callejeras en zancos (Alonso, 2018, pp. 42-45). La diferencia aqui
es que la ensefianza de estas técnicas se llevo adelante en el marco de formaciones
teatrales en las que las herramientas del circo fueron utilizadas como recursos ex-
presivos para la gestualidad actoral, y no por la ensefianza del circo en si misma,
con miras a la creacion de espectaculos con este lenguaje escénico.

En Uruguay no existe hasta el momento una escuela de circo, tal como se or-
ganizan en otros paises, para la ensefianza y transmision del campo, sea de caracter
estatal o municipal’ El Picadero se inicia por iniciativa de un grupo de jévenes in-
dependientes con necesidad de contar con un espacio para investigar nuevas técni-
cas, crear y ensayar, ofrecer talleres y comenzar a exhibir espectaculos de circo que
hasta ese momento no tenian lugar en la escena montevideana callejera ni de salas.

El aprendizaje de estas técnicas permitié que ese grupo de jovenes viera en
el circo una opcion artistica, laboral, de futura profesionalizacion, inédita para el
contexto uruguayo de los afios dos mil. Se cre6 de esta manera un trampolin para
formaciones en el extranjero, nuevos vinculos internacionales y la concrecién en
muchos casos de un proyecto de vida vinculado al circo.

La otra faceta central en el impulso que El Picadero brindo al circo fue la de
posicionarse como una sala independiente (por supuesto, no habilitada como tal
y por lo tanto cuasi clandestina) en la que se programaron varietés® y obras que
por esos anos se crearon.

En 2010, a cinco afios de su apertura, se asume un paso en relacion con la es-
tructura juridica del espacio, que se constituye bajo la figura de asociacion civil sin
fines de lucro. Esto hace que el colectivo se posicione en mejores condiciones al
momento de establecer convenios con organismos ptiblicos y privados de apoyo a la
cultura y de postular a fondos para mejoras de infraestructura, entre otros aspectos.
El mayor hito en este proceso lo marca el convenio que se logra con el Municipio
C en 2013, por el cual El Picadero se muda al barrio Capurro (un barrio popular
ubicado al oeste de la ciudad), a un espacio cedido en comodato, lo que implica que
ya no se debe pagar mensualmente un alquiler y a cambio del usufructo se estable-
cen devoluciones varias hacia la comunidad, como becas, funciones gratuitas en el
barrio, participacion artistica en eventos organizados por el municipio, entre otras.

Un acontecimiento relevante sucedido a partir de este nuevo proceso, que
nos habla de la consolidacién del circo en la ciudad, esta marcado por la creacion
del Festival Internacional de Circo (F1c) de Uruguay.

El F1C es un festival bienal, organizado por El Picadero desde 2014 de for-
ma ininterrumpida hasta el presente. Los objetivos planteados desde el inicio
por el colectivo son los de contribuir al desarrollo y la consolidacién del circo
en Uruguay y la region a través de diversas acciones, como la programacién de

5 Estas escuelas suelen presentar altos niveles de institucionalizacién, y pueden tener grado de
especializacion, tecnicatura o licenciatura, una financiacion sostenida publica o privada, acredi-
tacion, disefio curricular, perfil de egreso, evaluaciones, pasajes de grado, entre otros aspectos.

6 Término que el propio campo retoma de la tradicién del teatro de variedades.
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espectaculos nacionales e internacionales en distintos espacios escénicos (carpas,
escenarios a cielo abierto y teatros), implementar instancias de formacion artistica
y técnica —que incluye talleres, residencias y espacios de discusion e intercambio
sobre creacion, produccion, investigacion, ensefianza y circulacion en artes cir-
censes— y promover espacios de convivencia de proyectos de circo social.”

Desde el inicio, la organizaciéon de un evento con estas caracteristicas de gran-
des dimensiones se proyectd sobre la base de alianzas y apoyos externos al colecti-
vo, mediante estrategias para el armado de postulaciones a fondos internacionales
y la bisqueda de apoyos estatales, gubernamentales y privados. Los principales
aliados para la continuidad de este proyecto han sido los fondos ganados por el
programa Iberescena, los apoyos del Municipio C y del programa Esquinas de la
Cultura de la Intendencia de Montevideo. El resto de los ingresos necesarios se lo-
gra a través del aporte del publico y de la colaboracién de otros colectivos de circo
y artistas locales que afio a afio genera una amplia red que hace posible el evento.

En sintesis, desde una perspectiva amplia que abarca la transmision del circo
a partir de diversos procesos educativos y el posicionamiento de las artes circenses
en un lugar de destaque en cuanto a su produccion y exhibicion en el ambito in-
ternacional, El Picadero da cuenta de un proceso de crecimiento, consolidacién y
legitimacion del circo en Uruguay iniciado en 2005 que, afortunadamente, en los
ultimos aflos es acompafiado por otros espacios y proyectos.

EsceNA II. INVESTIGACION: EL CIRCO EN LA UNIVERSIDAD

Para comprender el panorama general de la presencia de las artes escénicas en
los disefos curriculares de las politicas educativas uruguayas en la actualidad,
es importante, en primer lugar, ubicar las carreras universitarias o terciarias que
abordan disciplinas artisticas desde la formacion artistica o docente.

Tabla 1
Instituciones publicas Formacion artistica Formacién docente
. . o Facultad
Nivel universitario ISEF
de Artes
EMAD
. . o i Instituto de Profesores
Nivel no universitario Escuela Na.crlonal . .
de Formacién Artistica Artigas
del Sodre

Fuente: elaboracién propia

7 Informacién cedida por integrantes de la organizacion del Fic. Ampliar sobre las cinco edicio-
nes en Festival Internacional de Circo Uruguay (s.f.).
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La tabla 1 permite visualizar a grandes rasgos como las artes escénicas de
mayor reconocimiento y legitimacion, como el teatro, la danza y la musica, vie-
nen teniendo presencia en los disefios curriculares de las carreras orientadas a la
formacion artistica. El circo no forma parte de estos programas. Sin embargo, ha
logrado ocupar un espacio en la Universidad de la Republica que, si bien es atn
marginal, permite potenciar su estudio e investigacion. Este espacio se encuentra
dentro de una carrera vinculada a la formacion de profesores en el campo de la
educacion fisica, la cual tiene estatuto universitario desde 2006. El circo como
parte de esta licenciatura se propone como contenido de trabajo corporal en un
area mas amplia que involucra diversas practicas corporales, como los deportes,
las gimnasias, los juegos, las luchas, las danzas, entre otras. Su objetivo es el de la
formacion docente y no artistica.

La relacion del circo con ISEF comenzd en 2002, a raiz de una ocupacion
estudiantil de varios meses que involucrd a varios institutos educativos. Durante
ese periodo, el orden estudiantil organiz¢ talleres de practicas corporales variadas
y facilitd el espacio para el intercambio entre jovenes, lo que habilit6 el ingreso
del circo a esos espacios de investigacion. Desde entonces, empez6 un recorrido
lento y asistematico, pero que, en poco mas de una década, tendria al circo como
parte de su plan de estudios. Su presencia en la actualidad se plasma en cursos de
grado y posgrado, talleres optativos, cursos de formacioén permanente, un Espacio
de Formacioén Integral, espacios de practica y seminarios internacionales. En el
plan de estudios vigente desde 2017, su presencia mas marcada se da en un curso
denominado Técnicas Corporales IV: Teatro y Circo. Tal como aparece en su pro-
grama, se plantea su abordaje como una practica artistica, cultural y educativa en
su dimensién histdrica, econdmica, social y politica, y su circulacién en términos
de ensefianza en distintos espacios vinculados a la educacion fisica.® En sintesis,
podemos afirmar que estos espacios que se inauguran en ISEF estan impulsando
la investigacion local. Uruguay cuenta con una tesis de doctorado culminada, otra
en proceso, una tesis de maestria culminada, otra en proceso y al menos tres tra-
bajos de egreso de grado. Estos avances han marcado la presencia de la tematica
local en espacios académicos nacionales e internacionales.

Para cerrar, quisiera mencionar otros dos espacios universitarios en los que
también se ha incorporado el circo como objeto de estudio. Si bien no es un tema
especifico de estos programas académicos, los sujetos que se interesan por el
tema lo estan abordando desde diferentes perspectivas. Es el caso de una inves-
tigacion de estudiantes de la Licenciatura en Danza, financiada por la Comision
Sectorial de Investigacion Cientifica en el marco del PaIE (Programa de Apoyo a
la Investigacion Estudiantil), en la que un grupo de estudiantes realizé un trabajo

8 Ampliar los contenidos en el programa de la unidad curricular Técnicas Corporales IV, del 1SEF,
en https://isef.udelar.edu.uy/wp-content/uploads/2023/12/Programa-Tecnicas-Corporales-IV-
VEpdf.

80 Virginia Alonso Sosa | Circo desde el Sur



audiovisual en el que se analiza la creacion de cuatro obras de circo y sus cruces
con otros lenguajes artisticos.’

Otros espacios académicos a mencionar son la Maestria en Politicas Culturales
(Centro Universitario Regional Este, Udelar)* y la Especializacién en Gestion
Cultural (Facultad de Ciencias Econémicas y de Administracion, Udelar)," re-
cientemente creados por la Udelar. Entre los trabajos de investigacion de estos
posgrados, se encuentran dos proyectos de artistas de circo que se proponen in-
dagar en la tematica.

Se mencionan estos indicios porque son claros ejemplos de como la dina-
mica universitaria abona el terreno para la producciéon de conocimiento en cual-
quier asunto. Las condiciones materiales y de recursos humanos que desde este
ambito se facilitan y promueven son claves a la hora de destinar tiempo para la
investigacion. Uruguay se encuentra aun lejos de generar las condiciones para la
elaboracion de una formacién artistica publica (del nivel curricular que sea) que
promueva la ensefianza, la extension y la investigacion en circo. De todas formas,
hay un camino transitado y ain mucho para avanzar.

SE BAJA EL TELON

En este breve recorrido me propuse plantear algunos acontecimientos destacados,
insertos en un contexto general del pais y la region, que han colaborado con un
proceso de creciente institucionalizacion del arte circense en Uruguay. Como ya
fue mencionado, hay mucho camino para seguir recorriendo si en el horizonte
vemos un sector profesionalizado, legitimado, reconocido y de calidad entre las
artes escénicas locales. Los desafios para el circo en la actualidad pueden ser pen-
sados en términos politicos y estéticos. Por un lado, es necesario trabajar para la
sostenibilidad de los proyectos autogestionados de cardcter comunitario a partir
de politicas publicas a mediano y largo plazo. Esto implica al mismo tiempo con-
tinuar avanzando en el relacionamiento entre el Estado y redes de artistas organi-
zadas para seguir profesionalizando el sector en diversas areas como la creacion,
la direccion, la gestion, la produccioén, los rubros técnicos, etc.

El desafio para las redes de artistas es sobrellevar las dificultades que implica
el trabajo colectivo de caracter voluntario sostenido en el tiempo y los conflictos
que todo grupo humano conlleva a pesar de mantener objetivos en comun.

Otras acciones de este camino podrian ser: potenciar la continuidad en la
elaboracién de proyectos de investigacion de grado y posgrado en vinculo con

9 Se puede ampliar informacién sobre el proyecto «Procesos de creacidn en circo: una apro-
ximacién a las formas de crear» en https://www.estudiantes.csic.edu.uy/2022/04/25/
procesos-artisticos-en-circo-una-aproximacion-a-las-formas-de-crear/.

10 https://www.cure.edu.uy/ensenanza/oferta-educativa/maestria-en-politicas-culturales/

11 https://fcea.udelar.edu.uy/institucional/novedades/6387-especializacion-en-gestion-cultural. html
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otras artes; multiplicar las propuestas de extensidon universitaria en las que se abra
una posibilidad distinta para el arte y se expandan los limites institucionales; con-
tinuar fortaleciendo la formacion del circo de manera amplia, de modo tal que
permita la coexistencia de diferentes disciplinas, estilos, estéticas y tradiciones sin
homogeneizar un campo de tan rica y variada historia.

Si bien los procesos no han sido lineales ni exentos de conflictos y disputas
por los espacios que los colectivos ocupan, es importante destacar que el sector
ha tenido en estos afos distintas acciones de caracter colaborativo en las que se
observa que el circo como sector cultural sigue siendo una expresion artistica
marginal y deslegitimada frente a otras, y que precisa del empuje de cada parte
hacia una misma direccion. En el marco de esta mirada colectiva que identifica
todo lo que atin hace falta por fortalecer, es que surge, en medio de la crisis econé-
mica provocada por las medidas sanitarias ante la pandemia del covidig, la RacU
(Red de Artistas Circenses del Uruguay). Esto nos abre otro tema interesante para
abordar en futuras investigaciones.
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INVESTIGACION Y ARTES ESCENICAS
EN CORDOBA (ARGENTINA)

INTERACCIONES ENTRE ARTE Y VIDA EN DIME ALGO CARINOSO
(2023) E INDISCIPLINADA (2023-2024)

Laura FoBBIiO

Universidad Nacional de Cérdoba; Universidad de Buenos Aires

En los proyectos creativos que se congregan en la escena de Cérdoba en el siglo
XXI —en particular, en los ultimo diez afios— identificamos una irradiacién de
procesos y metodologias que investigan la liminalidad entre artes y vida (Diéguez
Caballero, 2014), en correspondencia con una consolidacion nacional e interna-
cional de una «renovada problematizacion de lo real en el teatro» (Brownell, 2021,
p. 11). Las dramaturgias autorreferenciales proponen una configuracion escénica
del retrato pictdrico en una revision autorreflexiva que interpela lo colectivo' y,
para ello, construyen relatos-retratos en los que el mondlogo deviene interaccion
monologal transtextual y transcorporal, donde la voz singular se expande para
involucrar y atravesar otras voces y cuerpos, e incluir a les espectadores (Fobbio,
2016). Estamos ante dramaturgias que se apropian de mecanismos estético-politi-
cos presentes a lo largo de la historia del teatro y que se siguen redefiniendo, como
son la metateatralidad y la metaficcidn, la construccién/deconstruccion escénica,
el teatro dentro del teatro, la mise en abyme (cf. Pavis, 1998b, 2016). Por otra parte,
las producciones autorreferenciales reformulan decisiones escénico-documenta-
les de grupos que conformaron el denominado «nuevo teatro cordobés» consoli-
dado en los anos setenta (Minero, 1996; Musitano, 2017a, 2017b). Esos grupos se
apropiaron de las tesis de Peter Weiss, las propuestas estético-politicas de Piscator,
los procedimientos del teatro épico de Brecht para denunciar problematicas so-
ciales de la época, y sustentaban su investigacion en la consulta de archivos, las
entrevistas y el trabajo con les protagonistas de los hechos, destacandose el des-
montaje del proceso creativo junto al publico en formato de debates posfuncion.
Advertimos, ademas, que en las traducciones de lo autorreferencial del siglo
XXI se actualizan propuestas de las vanguardias histéricas y de posvanguardia —
retomando las teorizaciones de Jorge Dubatti (2021)— cuando se (des)borda la

1 Abordamos las relaciones entre escena, relato y retrato en el proyecto «Configuraciones escé-
nicas del retrato en dramaturgias argentinas actuales» —Secretaria de Ciencia y Tecnologia
(secyT), Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Letras (CIFFYH), Universidad
Nacional de Cérdoba (unc)— (Fobbio y Alegret, 2018).

Hacer/pensar teatro desde el Sur | Il. Expandir las fronteras de lo teatral 83



relacion entre ficcion y realidad mediante la redefinicién de la teatralidad, se tras-
greden las convenciones escénicas, se corren los limites fisicos de las salas (dentro
y fuera de ellas), se recuperan procedimientos del bufén, el clown, la poética cir-
cense, la tragedia clasica, etc., se recurre a dispositivos metarreflexivos que crean
condiciones de comprension racional de lo que se va construyendo. En dicha ac-
tualizacidn, las producciones autorreferenciales se apropian de propuestas meto-
doldgicas del biodrama (Tellas, 2017), la autoficcién (Blanco, 2018), el teatro de
objetos documentales (Larios, 2022), la poética de Lola Arias, entre otras, desde
una territorializacion estética y politica.? El vinculo con esas poéticas se produce
en espacios de formacion con les artistas o con otres docentes que les acercaron
sus producciones, la lectura personal de esos textos, el visionado de sus obras,
etc. Se destaca la publicacién del libro Biodrama. Proyecto Archivos de Vivi Tellas
(2017), que acerco y difundié textos dramaticos, metapoéticos y estudios criticos
sobre la produccion de la dramaturga y directora argentina.

En este trabajo abordamos dos producciones que componen la actual esce-
na autorreferencial de Cérdoba (Argentina): la conferencia performatica Dime
algo carifioso (Garrido, 2023) y la obra de teatro INdisciplinada (Palomas y Suérez,
2024). La eleccion de estas producciones responde a los recorridos metarreflexi-
vos de las artistas-investigadoras (Aschieri y Sudrez, 2022; Dubatti, 2021) que asu-
men la direccion y la autoria —al tiempo que redefinen el modo de concebir lo
colectivo en la escena—; a las indagaciones desde/sobre/en la liminalidad entre
ficcion y realidad, arte y vida que se despliegan para repensar la propia obra, y
a las experiencias en el marco de esa produccidn y de su(s) poética(s).> Para el
analisis de ese corpus de estudio nos preguntamos: ;como se vinculan teoria y
practica durante el proceso creativo?, ;como se definen las interacciones entre
investigacion y creacion?, ;jmediante qué procedimientos y recursos se traducen
ficcion y realidad?, ;cdmo se relacionan lo singular y lo plural cuando se indaga
en la historia que interpela a artistas y espectadores?

Acordamos con la perspectiva de Victoria Pérez Royo y José Sanchez (2010)
cuando conciben la investigacién como «consustancial» a la «practica artistica»,
un «proceso de creacién», y con José Sanchez Martinez (2013), quien, retomando
a Donna Haraway, postula que las investigaciones vinculadas a las artes exigen
«sujetos investigadores in-corporados, investigadoras que no olviden su propio
cuerpo, sino que lo hagan explicito e incluso lo pongan en juego» (p. 42). De

2 Sobre dicha apropiacion, véase Brignone (2023); Castagnino et al. (2022); Fobbio (2020a);
Martinelli (2022).

3 Estos intereses e inquietudes se enmarcan en los proyectos «Traducciones de lo autorreferencial
en dramaturgias de Cérdoba en el siglo xx1. Parte IT» (SECYT, CIFFYH, UNC e Instituto de Artes
del Espectaculo, Universidad de Buenos Aires, dirigido por Fobbio y codirigido por Brignone),
y «Artes escénicas e investigacion en la Universidad Provincial de Cérdoba: (re)definiciones de
las practicas» (Facultad de Arte y Disefio, Universidad Provincial de Cérdoba, plan de trabajo
de Fobbio como investigadora asistente del Conicet).
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alli que, para reconstruir el proceso investigativo de cada produccién analiza-
da, configuramos nuestro abordaje tedrico-metodologico desde la filosofia del
teatro (cf. Dubatti, 2021), que concibe la escena como acontecimiento que in-
volucra el convivio, la pofesis y la expectacion, y, en particular, desde el teatro
comparado para pensar la vinculacién entre artistas, metodologias creativas,
poéticas y territorialidades. En nuestro disefio pusimos en didlogo guiones dra-
maticos y dossiers de las obras, registros fotograficos y audiovisuales de las puestas
y su visionado en vivo.* Y consideramos, especialmente, los textos metapoéticos
(ponencias, bitacoras, entrevistas) de las artistas-investigadoras en cuanto genera-
doras de pensamiento desde/en/para/sobre la praxis teatral (Dubatti, 2021, p. 247
y ss.), productoras de «conocimiento encarnado» (Aschieri, 2013), especializado,
investigadoras con «conocimientos situados» (Haraway, 1995). En los escritos y
las entrevistas que entramamos, las artistas-investigadoras reflexionan sobre los
procesos creativos que estudiamos, en particular, y sobre otras producciones y
lecturas propias y de otres. Concebimos la entrevista como una instancia de me-
tainvestigacion en la que les artistas desmontan sus practicas; asi generamos el
intercambio con Jimena Garrido, por Dime algo carifioso, y con Susana Palomas y
Micaela Suarez, por INdisciplinada, y seguimos la metodologia de la historia oral
en entrevistas cualitativas, semiestructuradas, individuales, con items de informa-
cion flexible (Barela et al., 2009).

sDONDE SITUAR LOS PROCESOS CREATIVOS QUE SE PRODUCEN EN
DIFERENTES LUGARES?

Nos hacemos esta pregunta ante el desafio que plantea nuestro corpus de estudio,
caracterizado por la migracion de las artistas-investigadoras como condicién de
produccion de los proyectos. Decidimos, entonces, inscribirlo en Cérdoba (ciu-
dad y provincia) y atender asi al territorio donde se piensan y hacen las practicas,
es decir, el lugar de gestacion, ensayo, difusion y reconocimiento de los proyectos
(mediante avales y apoyos econdémicos), mas alla del lugar de nacimiento o ul-
tima residencia de las artistas. Por caso, Micaela Suarez nacié en el conurbano
bonaerense, se mudo hace pocos anos a Tanti (localidad ubicada en las sierras, a
50 km de Cérdoba capital), donde tendi6 redes desde el activismo y se desempena
como doctoranda e investigadora de la Universidad de Buenos Aires. Ella sostuvo
el proceso creativo de INdisciplinada junto con la directora de la obra, Susana
Palomas, quien reside entre Cabalango y Buenos Aires, y las funciones realizadas

4 Presenciamos la funcién de INdisciplinada el 21 de marzo de 2024, en el Archivo Provincial de la
Memoria, en el marco del ciclo Escena y Memoria, con motivo de cumplirse 48 afios del inicio
de la ultima dictadura civil-militar en Argentina, y la funcién de Dime algo carifioso el 28 de
octubre de 2023, en la Estacion Cordoba de trenes.

Hacer/pensar teatro desde el Sur | Il. Expandir las fronteras de lo teatral 85



hasta ahora tuvieron lugar en Barracas (Buenos Aires), Tanti (Cdérdoba), Rio
Cuarto (Cordoba), Dean Funes (Cérdoba) y Cérdoba capital.’

Si bien no nos dedicamos aqui a abordar teéricamente la migracidn, la recu-
peramos como rasgo que define el caracter liminal de las dramaturgias y meto-
dologias creativas actuales en Cérdoba. En cuanto a las dramaturgias, partimos
de las conceptualizaciones de Joseph Danan (2012) y empleamos el plural al re-
conocer, por un lado, la multiplicidad que radica en el transito por los distintos
momentos de cada proceso creativo (el texto dramatico y sus versiones, ensayos,
entrenamientos, registros, disefios técnicos, funciones, etc.) y lo que sucede en los
cruces e intersticios entre esos momentos. Por otro lado, en la escena de Cérdoba
y en particular en las obras aqui abordadas, el plural también esta presente en el
saber hacer «anfibix» (Aschieri, 2022) de les artistas-investigadores, esa

singular expertise que poseen quienes son investigadorxs o artistas o acadé-

micxs para manejar las 16gicas de varios campos y que les permiten cambiar el

modo de presentarse, de validarse y de proyectar acciones para crear oportu-

nidades de produccidn, acceso a subsidio, cargos, etc. (Aschieri, en Aschieri y

Sudrez, 2022, p. 2).

Situades en esa modalidad desjerarquizada y anfibia, apropiandonos de las
palabras de Aschieri y Sudrez (2022), les artistas conjugan practicas de creacion
e investigacion que involucran diferentes lenguajes y disciplinas. Dadas las con-
diciones de produccién, la multiplicidad en la formacién y en las metodologias
de trabajo, puede que cada une practique diversas artes escénicas —en distin-
tos momentos de su vida o en simultdneo, en una o en distintas creaciones— y
asuma diferentes dramaturgias (de actuacion, direccion, escenografia, coreogra-
fia, iluminacion, vestuario, maquillaje, entre otras). Ademas, es recurrente que
se desempefien en los ambitos denominados «independiente» y «oficial» como
docentes, gestores culturales, productores, espectadores, entre otros roles que se
entrecruzan y responden a condiciones estéticas, poéticas, economicas, culturales
y politicas.

En esa diversidad de practicas que van entramando investigacioén y creacion,
se vuelven porosas las fronteras entre las dramaturgias, las artes escénicas y otras
artes (se destaca la apropiacién de la pintura, la escultura, el cine, la fotogra-
fia), y se desdibujan las especificidades. Retomamos las reflexiones de Florencia
Garramuiio (2015) sobre la transformacion del paisaje de la estética contempora-
nea para reconocer que en las escenas de Coérdoba del siglo xx1, y en particular en
las obras aqui analizadas, hay «modos de organizacion de lo sensible que ponen
en crisis ideas de pertenencia, especificidad y autonomia» (p. 23) y «pertinencia»
que permiten pensar ese «potencial critico y politico» del arte (p. 37).

5 Sobre investigacion, activismo y experiencias de mujeres migrantes en Cordoba, véase Aschieri
et al. (2021).
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Esa migracion aparece traducida en las obras desde un abordaje autorrefe-
rencial que se vale del procedimiento de la puesta en abismo vy, en particular, de
la metaficcion, mediante la remision al lugar de las artistas en la interaccion entre
arte y vida (sus trdnsitos entre disciplinas, mudanzas, viajes, exilios), que conjuga
lo singular y lo coral/colectivo, como luego desarrollaremos.

Asimismo, la migracién como modo de habitar la escena también esta presen-
te en las metodologias creativas, a las que definimos desde la etimologia® y el estu-
dio de las poéticas escénicas de Cérdoba: las metodologias proponen un ir hacia
—una inter-accion— a través de los materiales, las decisiones, los recursos y las es-
trategias, los ensayos, los intereses, los deseos, y sus entres, e implican instancias de
movimiento (en los espacios de montaje, de didlogo, de lucha, de vida) en las que se
generan herramientas vinculantes, como son las preguntas y las experiencias. Las
metodologias coreografian recorridos compartidos con otres (en creaciones —que
generalmente son grupales o colectivas—, en redes de militancia, en encuentros
tedrico-practicos, etc.) y, en algunos casos, trazan comunidades.

INDISCIPLINADA: (DES)BORDES ENTRE CREACION E INVESTIGACION

En INdisciplinada el tratamiento de lo autorreferencial parte del método biodra-
matico de Vivi Tellas con el que viene trabajando la directora Susana Palomas
(cf. Fobbio, 2020b) para recorrer hechos de la Argentina en democracia —asi
nombran ese periodo las creadoras, inscribiéndose esta obra en el teatro de pos-
dictadura (Dubatti, 2015)—, desde la revisién que decide hacer la actriz Micaela
Sudrez de sus cuarenta afios de vida.” En los recuerdos y las vivencias que rela-
ta la actriz-figura (empleamos esta expresion para distinguirla de la referencia a
Micaela-actriz), haciendo permear ficcion y realidad, aparecen hilvanados discur-
sos sociales y politicos de las décadas del ochenta, noventa y dos mil, traducidos
mediante imdgenes proyectadas, registros en off, acciones, musica, objetos que
operan como simbolos.

Directora y actriz iniciaron el proceso creativo a partir de preguntas for-
muladas durante entrevistas —siguiendo una de las instancias del método de
Tellas—, en un trabajo «mas intelectual» que fisico, mas «de mesa» (S. Palomas,

6 Segun la etimologia, metodologia (en péBodog, Pabén S. de Urbina, 1997, p. 382) comparte con
reunién (en ovvodog, Pabon S. de Urbina, 1997, p. 565) la palabra griega 6006 (‘camino’); las meto-
dologfas son concebidas como ‘caminos para llegar a un resultado’ (Corominas, 1984, pp. 650-651),
y la reunién, el encuentro, podria traducirse como un ‘camino con.

7 Enla ficha técnica de INdisciplinada se menciona: autoria: Susana Palomas y Micaela Sudrez;
direcciéon: Susana Palomas; actuacion: Micaela Sudrez; técnica, iluminacién y produccion:
Emmanuel Porfiri; composicion coreogréfica: Soledad Duarte; puesta en escena: Eventuales y
Susana Palomas; edicién de videos: Sofia Casarino; ediciéon musical: Federico Blazquez; vestua-
rio: Peta Acevedo y Eugenia Lenarddn; voz en off: Ornella Gallina; coro: Club Social y Deportivo
Casa Grande; direccién coral: Bernardo Martinez; fotografia: Tomas Lafit.
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comunicacion personal, 23 de marzo de 2024), donde los elementos comparti-
dos eran libros propuestos por la actriz que formaban parte de otra (;la misma?)
investigacion: la bibliografia de su tesis doctoral, iniciada en 2021y en curso. La
puesta en relacion entre la investigacion dramética —en el proceso de escritu-
ra del texto—, la indagacién escénica —en la composicion de la puesta— y las
pesquisas académicas le han permitido a la actriz profundizar aspectos de su te-
sis doctoral en Historia y Teoria de las Artes titulada «La intermedialidad como
estrategia para la memoria: un estudio de los dispositivos en el campo artistico
del Cono Sur durante el primer periodo democratico, postdictatorial» (Facultad
de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, UBACYT). Segun comparte la
actriz, el proceso de hacer INdisciplinada la puso en otro lugar al momento de
pensar, desde la escena y en el marco de su tesis doctoral, las contradicciones del
movimiento feminista, la mirada urbana que a veces ejerce lo que ella denomina
«colonialismo interno» (M. Sudrez, comunicacién personal, 24 de marzo de 2024)
y la cuestion de clase en la escena de posdictadura:

No puedo escribir como escribia antes [...]. Tiene que ver con el como decir y

también con las preguntas: en vez de que yo escriba la tesis, que la tesis me es-

criba a mi, que fue lo que me pas6 en la obra [INdisciplinadal, yo no pensé que
ibamos a hacer esto, la obra me hizo esto [...]. Empecé a reescribir algunos ca-
pitulos [de la tesis] a partir de experiencias que tuve y que me marcaron. Antes

no me lo hubiese permitido. Quiero traer lo que siento siendo parte de esta

generacion (M. Sudrez, comunicacion personal, 24 de marzo de 2024).

Esa revision de las practicas académicas y creativas se traduce en distintos
momentos de la obra: desde el titulo hasta la escena en que la actriz-figura lee en
voz alta, de manera aleatoria y con una mirada critica, frases sueltas registradas
en su bitdcora investigativa: «epistemologias en crisis», «devenir con otres», «acti-
vismo», «migracién», «técnica», «percepcion», «colonialismo interno», «ensayar
una posible genealogia del cono sur», entre otras (Palomas y Sudrez, 2024). Ante
la pregunta sobre como define la investigacion, Suérez la vincula con la creacién y
con el hecho de «poder trabajar con las afecciones»:

La investigacion hoy tiene muchisimos puntos de contacto con una puesta en

escena, con un proceso de creacién de obra [...]. Es una praxis que no termina,

estd en proceso todo el tiempo, quizas tiene pequefios lugares donde llega, pe-

quenos resultados; que siempre es conflictiva porque nunca terminamos de ser

ni artistas ni investigadores, todo el tiempo esta esta figura moviente y cambian-

te [...]. La investigacion es situada, es corporal y es procesual y tiene momentos

de mayor o menor intensidad de lo préctico o de lo teérico (M. Sudrez, comuni-

cacion personal, 24 de marzo de 2024).

Por su parte, segun Palomas, la investigacién-creacién es una «busqueda»,
una «totalidad», «como un caleidoscopio, son las partecitas para lograr la imagen
que uno quiere», «son las variables que estan jugando en el teatro», «todos los
elementos que se comprenden para poder hacer una puesta», es decir, musica,
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iluminacioén, vestuario, espacio y los recursos con los que se cuenta para lograr eso
(S. Palomas, comunicacién personal, 23 de marzo de 2024).

La expresion INdisciplinada cifra aspectos estéticos, metodoldgico-creativos
y politicos. Desde la propuesta se hace y se piensa lo inter-trans-disciplinario
en didlogo con la liminalidad entre teoria y practica y con las investigaciones de
Sudrez sobre la relacién entre la técnica y el disciplinamiento corporal en las esce-
nas de posdictadura. Asimismo, la actriz no focaliza en un solo método de actua-
cion, y se vale de la improvisaciéon como posibilidad para reformular la puesta que
se transforma de acuerdo con el espacio escénico y el publico. En la composicion
escénica esa indisciplina se traduce en el descentramiento técnico de los bordes/
contornos mediante la puesta en abismo: las imagenes proyectadas en los tres
paneles dispuestos como escenografia no estan centradas, se encuentran desen-
cuadradas respecto del marco y esto responde a una bisqueda técnico-estética,
tedrica y politica:

Todo el tiempo nos estamos descentrando. En la escenografia no hay marcos,

yo nunca puedo estar en ninguno, ninguno es el fondo de esa figura, de esa ge-

neracion, estamos desenmarcandonos todo el tiempo. Por un lado, estd bueno

porque te permite el movimiento, pero también lo veo como una precariedad

(M. Suérez, comunicacién personal, 24 de marzo de 2024).

INdisciplinada es un archivo que se abisma: la vida de Micaela-actriz tramada
desde lo biodramatico y metateatral en el cuerpo de una actriz-figura, (des)en-
marcada en la historia argentina en democracia, en un ir hacia les espectadores y
desde elles hacia la obra (aportando recuerdos, vivencias, involucrando sus emo-
ciones). INdisciplinada es una obra inacabada que interpela al publico para que
actualice esa version de la historia que se relata en escena; y si bien reconstruye un
pasado, abre interrogantes sobre el presente y hacia el futuro:

Me interesa el teatro como una herramienta politica esencialmente. Lo que nun-

ca pensamos cuando la ibamos haciendo [a INdisciplinada] es que iba a tener

el nivel de actualidad que tiene, eso no estaba previsto cuando lo trabajamos.

Hay mucha gente que sale llorando de la obra porque queda muy impactada

porque es como que nos olvidamos de lo que hemos vivido y eso que apenas

lo tocamos nomds... y cdémo hoy volvemos a eso (S. Palomas, comunicacién

personal, 23 de marzo de 2024).

En estas apreciaciones se actualiza el posicionamiento de Palomas —referen-
te del «nuevo teatro cordobés» de los afios setenta y hacedora militante hasta la
actualidad— que sigue concibiendo el teatro como «herramienta politica», «ins-
trumento» para buscar la transformacion social (S. Palomas, comunicacién per-
sonal, 23 de marzo de 2024) a partir de la participacion activa de les espectadores.
Metodoldgicamente, esa interpelacion convoca al publico a habitar el entre para
reponer la multiplicidad de voces que componen nuestra historia y que se cifran
en las escenas fragmentadas y sus transiciones. Asi, la obra va de lo particular (la
vida de Micaela-actriz en la figura de la actriz) alo plural (la vida de la democracia
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argentina), en planos discursivos e imagenes en simultaneo. Comienza con ella
sentada en el piso, relatando sus primeros acercamientos al teatro, en un registro
de actuacion de teatro dentro del teatro que distancia, mientras revuelve papeles,
los mira, los arruga: ;papeles que funcionan como documentos personales?, ;una
representacion de su memoria?, ;la historia de la Argentina y sus fragmentos?
Con el correr de las escenas, su cuerpo les pone textura, volumen, movimiento
a otros cuerpos que se convocan en el relato o se proyectan en pantalla: la lucha
por la memoria, la verdad y la justicia de Madres y Abuelas, cuerpos dolientes de
las victimas de Cromandn, cuerpos de mujeres y disidencias en las marchas de la
marea verde, entre otros. De ese modo, la composicion del relato-retrato singu-
lar expande lo autorreferencial para convocar multiples voces y archivos en una
experimentacion que se inscribe en lo que denominamos dramaturgias eco-refe-
renciales (Fobbio, 2022). Se trata de producciones que convocan una perspectiva
situada en un ambiente vital comudn (con referencias a h/Historias compartidas),
antiextractiva, ecopoética y ecocritica® (al considerar metodolégicamente, por
caso, la creacion colectiva, conjunta, el reciclado de materiales, el cuidado y la
escucha atenta de todas las voces en el proceso creativo, etc.), y ponen a interac-
tuar archivos personales y colectivos en la experiencia comun de artistas y espec-
tadores que hacen eco en esos cuerpos involucrados sobre/en/desde la escena.
Apropidandonos de las palabras de Beatriz Trastoy (2017), decimos que lo autorre-
ferencial funciona asi como estrategia politica y pensamiento social, «una forma
de reflexionar sobre lo propio y sobre lo ajeno, un intento de comprendernos y
de comprender a los otros» (p. 183). Los recuerdos, las vivencias singulares son
traducidos mediante procedimientos metaficcionales para recuperar historias que
hacen eco y configuran una experiencia compartida, colaborativa, comun. La eco-
referencialidad que advertimos en la escena de Cérdoba se produce en el marco
de un «continuo cultural del que todos participamos y podemos reconocernos
en sus fragmentos», en las «légicas de funcionamiento en nuestra cotidianeidad»
(Brownell, 2021, p. 403). En INdisciplinada, la eco-referencialidad se entrama gra-
cias a un trabajo de investigacion-creacion expandido: las artistas partieron de
sus recuerdos y vivencias para ir hacia un relevamiento documental exhaustivo,
buscando dar cuenta de una multiplicidad de miradas sobre la Historia. Para ello
retomaron otras investigaciones y consultaron diversas fuentes orales (integrantes
de organizaciones politicas, militantes, amigues, etc.) para configurar aquellos he-
chos de los que no participaron ni tenian memoria personal: «<En un momento [de
la obra] decimos: no lo vivi, pero lo recuerdo... ese juego de palabras permiti6 que
esto del eco de otras voces pudiera aparecer» (M. Sudrez, comunicacion personal,
24 de marzo de 2024). La pesquisa se desdelimita y la obra se construye gracias a
multiples memorias. Esa corporalidad se expande luego en la interaccién con les

8 Sobre ecopoéticas y ecocriticas, véanse los dossiers de Heterotopias. Revista del Area de Estudios
Criticos del Discurso, dedicados a «Estética, politica y naturaleza: lenguajes y experiencias eco-
poéticas» y coordinados por Antonelli, Fobbio y Wagner (2021, 2022).
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espectadores, en el souvenir que reparte la actriz al final —una cinta verde que re-
mite a la lucha de las mujeres por la interrupcion voluntaria y legal del embarazo,
y lleva inscripto el Nunca Mas, lema de las luchas por la memoria, la verdad y la
justicia en Argentina— y en la posibilidad de que en sus cuerpos hagan eco las
voces que resonaron en escena y se (re)conozcan en la memoria colectiva y sus
derivas.

DIME ALGO CARINOSO: POLIFONTA, REVERBERACIONES Y
ECO-TEATRO

En el marco del proyecto de investigacion y extension «Vifia de Italia: un hotel con
historias», se produjo, en 2023, la conferencia performatica Dime algo carifioso,
que (re)crea la historia de ese hotel, ubicado en el centro viejo de la ciudad de
Coérdoba y que perteneci6 a la familia de Jimena Garrido desde la década del vein-
te hasta 1969.° Durante el proceso creativo, entrevistaron a las mujeres familiares
de la directora que fueron propietarias, administradoras, habitantes del hotel, y
entramaron una polifonia que habla de esas vidas singulares y de la familia, de la
inmigracién italiana y de la historia de Cérdoba. En la conversaciéon que tuvimos
con Garrido, comparte que «el desafio era no solo quiénes iban a contar la histo-
ria, sino qué tipos de relatos ibamos a construir, con qué dramaturgias histdricas»,
teniendo en cuenta que la historia italiana si fue valorada en la historia nacional,
en tension con la desinformacion o negacion respecto de la historia de las comu-
nidades aborigenes, afros, gitanas, entre muchas otras (J. Garrido, comunicacién
personal, 16 de noviembre de 2023).

La antropologa y performer convoco para el proyecto a un grupo de «amigas
artistas» (J. Garrido, comunicacion personal, 16 de noviembre de 2023), decisién
que dialoga con el titulo de la conferencia,”® define su modo de concebir los pro-
cesos creativos, situados en las tecnologias de la amistad (Blazquez, 2016), y da
respuesta a las condiciones de produccion:

La amistad aparece como necesaria por falta de recursos y, en un mundo copa-

do por las horas de trabajo, para ser amigues se vuelve necesario «hacer cosas»

juntes, un parche, una ilusién, un ramo de diferentes virtuosismos ofrecido al

9 Proyecto ganador de la convocatoria Gestion de Actividades Artisticas y Culturales 2023 de
la Universidad Nacional de Cérdoba. Integran el proyecto: en entrevistas y escrituras, Jimena
Garrido, Mariela Chervin y Lucia Tamagnini; en audiovisuales, Ana Cristina Smargiassi; en ins-
talaciones, Lorena Stricker; en produccion, Inés Ruiz, desde la Biblioteca Juana Manuela Gorriti.
Participan de la performance como artistas invitades: Esteban Costilla Rossi en edicién de au-
dios, Daniel Marin en realizacién de maqueta, Luciana Maltez como actriz y bailarina, Cuqui
en psicomagia, Lucrecia Ortiz en piano. El proyecto es dirigido por <*)))< (Jimena Garrido) y
codirigido por Smargiassi.

10 «Dime algo carifoso» es una frase de la cancién homdénima de Luis Aguilé que aparece en la
entrevista que le hacen a Elenita, tia de Garrido y habitante del hotel.
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cuerpo colectivo. Sin recursos, quedamos les amigues y las cosas que nos rodean

(Garrido, 2024, p. 6).

El carifio «como forma de abordar una pesquisa y performance» (Garrido,
2024, p. 5) dialoga tedricamente con reflexiones enmarcadas en el giro afectivo
(Lara y Enciso Dominguez, 2013; Mattio, 2023) y metodoldgicamente con la idea
del trabajo a «<muchas manos», entrelazadas, en los distintos momentos del proce-
so creativo (Garrido, 2024, p. 6).

En la puesta que se realiz6 fuera y dentro de la Estacion Cérdoba de trenes,
y de la que participaron mas de 150 personas, se combinaron recursos del teatro
callejero y la danza a modo de visita guiada, la conferencia, la performance, la mu-
sica y canciones en vivo, instalaciones, proyecciones, un brindis. En las decisiones
procedimentales estuvo presente la reutilizacién de materiales ya disponibles: por
un lado, trabajaron con los objetos que les pidieron a las mujeres que habitaron
el hotel y lo que ellas les ofrecieron (fotos, libros, vestidos, mapas, flores, ollas,
manteles, escrituras, papeles con anotaciones, recibos de pago, folletos publicita-
rios), pero también recurrieron a elementos que no pertenecian al archivo de esa
historia que se estaba relatando y los vincularon desde la ficcion de la puesta. Se
valieron del collage como técnica narrativa para recombinar y montar los materia-
les, desde un «surrealismo etnogréfico», para «romper con la ilusiéon de mundos
unificados y continuos (Clifford, 2001)» (Garrido, 2024, p. 7). En la descripcién
ofrecida por la directora, el proceso creativo se percibia como una experimenta-
cién que desdelimitaba sensaciones y pensamientos:

Haciamos rondas, colocibamos al centro lo recolectado y profanado, para re-

ligar. Empezdbamos a coser piezas: probamos un texto dicho adentro de un

vestido, pesamos el tono, repetimos con otro acento, cambiamos la palabra,
creamos dramaturgia y partitura. Dejamos que las combinaciones se atraigan,
escuchamos mucho y destacamos lo que nos toca el corazén. Queriamos poder

escuchar el rio, tan cerquita del hotel (Garrido, 2024, p. 7).

Garrido narra poéticamente los desplazamientos entre investigacion-creacion
y creacidn-investigacion valiéndose de imagenes que traducen la migracién cons-
tante de las metodologias creativas a los materiales de indagacion y viceversa, por
caso, en el didlogo que reconoce entre el tratamiento que daban a los colchones
en el hotel y el trabajo performatico con las historias: «Para contar buenas histo-
rias podemos recolectarlas en una canasta, después escardarlas, ponerlas al sol
y volverlas a armar (como hacian con los colchones), rearmar las historias bien
mullidas, para que también podamos descansar en ellas» (Garrido, 2024, p. 9).
En ese planteo metonimico que parte de uno de los objetos representativos de un
hotel como es el colchdn, se conjugan la investigacion para esta performance, las
acciones del abordaje etnogréfico, la intervencion creativa de esa recoleccion, el
pensamiento metarreflexivo sobre el hacer.

En la conversacion que tuvimos con Jimena nos quedaron resonando dos con-
ceptos: la repeticion y el eco-teatro. Si hilvanamos la etimologia trazada por Joan
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Corominas (1985), referir (lo referencial) y repetir —que deriva de pedir— se apro-
ximan en la idea de «volver a traer algo», «volver a pedir, a dirigirse a» (p 458): la
repeticion estd en la composicion de los procedimientos autorreferenciales (puesta
en abismo, metaescena, etc.) que permiten traer a colacion, hacer presente una his-
toria, un relato, una imagen, un recurso, para actualizarlo. En Dime algo carifioso,
la repeticion aparece en lo performativo de los discursos que se busca recuperar
para extrafar e intervenir (el discurso de las H/historias sabidas, escuchadas, crei-
das, de las convenciones instaladas y cuestionadas, de la técnica) y en lo performa-
tico de las consignas que promueven el trabajo con los materiales y de las acciones
que intervienen tiempo y espacio en interaccion con les espectadores.

La artista reflexiona sobre las tensiones entre performance, repeticion y resis-
tencia, y se pregunta «cémo usar un formato colonial consagrado [la conferencia
performatica] como forma de resistir, a través de su hibridacién y heterodoxia,
para llegar a paisajes que cultivan la ilusién del bien comun» (Garrido, 2024,
pp- 34). Una posible respuesta se cifra en la metodologia propuesta, en la que
confluyeron las lecturas de Haraway (2019) y la concepcion de performance como
repeticion desplazada (Schechner, 2012). Desde alli se trabajé con los materiales
reciclados para ponerlos (;otra vez?) en escena, a sabiendas de lo vital de cada
(tnica) puesta y de la paradoja que convoca esa renovada repeticion —valga el
oximoron—. Desde una perspectiva antiextractiva, ecopoética y ecocritica, afir-
ma Garrido (2024):

Compostamos con la ilusion de que la ternura es un camino para alivianar tem-

pos cruentos de imaginaciones bélicas. Reciclamos para proteger la tierra y la

palabra. Reciclamos canciones para traspasar memorias. Reciclamos reperto-

rios comunes que permiten a las amigas estar juntas y lanzar nuevos interro-

gantes. Pedimos donaciones para alquilar la estacién de tren, la musica y una

torta (p. 7).

En esa linea, la premisa de la permacultura de «transformar lo disponible»
(Garrido, 2024, p. 7) dialoga con el «eco-teatro» (J. Garrido, comunicacién perso-
nal, 16 de noviembre de 2023), que busca, por un lado, reciclar materiales; «estar
en carifio con el mundo invita a abrir el corpo. Nos mezclamos con las cosas y
otros seres que nos acompanan» (Garrido, 2024, p. 7). Por otro lado, y atendien-
do al eco como gesto, «volvemos a decir lo que escucharnos, recombinamos los
murmullos recibidos para emitir otro canto que nos permita habitar la terra con
amabilidad y mucho teatro» (Garrido, 2024, p. 9).

Abordaron la polifonia presente en las versiones que se traian a colacion,
sabiendo que «la voz individual nunca era estrictamente individual», y la traduje-
ron vaciando la 16gica de la autoria (ya no importaba quién dijo qué) (J. Garrido,
comunicacion personal, 16 de noviembre de 2023), en un montaje que entrelazo6
fragmentos de testimonios de las entrevistadas con las vivencias y comentarios
de las performers. Las canciones que las entrevistadas vincularon a la historia del
hotel trazaron los tonos de lectura en voz alta de la conferencia, hasta extranar
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los relatos, mediante una puesta en abismo que les permitia sacarlos de contex-
to y abrir sentidos. Las historias juntas conformaban «un mantra que necesitaba
volver a ser dicho para volver a ligar esa comunidad» (J. Garrido, comunicacién
personal, 16 de noviembre de 2023); aun cuando en la repeticion de esas historias
siempre hubiera un cambio, en la réplica advirtieron que «era un canto compar-
tido aun en el debate y que ese canto puede pulirse para convocar mundos mas
amables» (J. Garrido, comunicacion personal, 16 de noviembre de 2023).

Expresiones como canto compartido, mantra, polifonia, repeticion, volver, con
las que Garrido define esta investigacion, dialogan con la nocién de eco-referen-
cialidad, cuando la remisién a la vida excede lo singular (la historia de la familia
dueia del hotel) para convocar las voces y los cuerpos que participaron del pro-
ceso creativo. Durante la performance, les espectadores aportaron al eco, a la car-
tografia de un pasado comun al responder preguntas, trasladarse por el espacio
y devenir autoperformers que funcionaban como espectadores de si (Pavis, 2016,
p. 48), acercarse a las instalaciones, entonar en voz baja las canciones, comentar
algin documento proyectado, murmurar de forma superpuesta con las entrevis-
tas que se escuchaban desde los altavoces al final de la puesta.

En creaciones como Dime algo carifioso la repeticién desplazada también
esta en las decisiones poéticas que replican metodologias que Garrido empleo
en otras performances, como la descoleccién de fotos entregadas como souve-
nir. Les asistentes de Dime algo carifioso se llevaron una foto que formo parte de
Descoleccionar, otra performance de la directora, y que detras tenia una imagen in-
tervenida del antiguo sello del Hotel Vifna de Italia. Dice Garrido (comunicacién
personal, 16 de noviembre 2023): «Ahi se retine el eco-teatro, el descoleccionar y
la ficcion. Dejamos que esa foto siguiera su curso, le volvimos a dar valor». El sello
del hotel, redisefiado, sintetiza la interaccion entre realidad y ficcion. El sellado
como registro repetido acompana la imagen de una foto que nadie reconoce, pero
que, en blanco y negro o en sepia, funciona como si fuera un documento y (des)
borda arte y vida: el souvenir, recurso de repeticién en si mismo que en este caso
pone en abismo dos producciones de Garrido, pretende ser recuerdo de una per-
formance sobre la historia del hotel y resulta un documento apécrifo.

Al reflexionar sobre la transformacion posibilitada por lo autorreferencial en
esta conferencia performatica, Garrido nos acerca a la nocién de «metodologias
del carifio» cuando afirma: «Los afectos aprendidos pueden modificarse con re-
flexividad, lo encarnado precisa muchas repeticiones para alterar sentires, espera-
mos aparezcan otras performances carinosas y que el carino pueda pensarse como
metodologia también» (Garrido como se cita Giordana, 2023).

Arriesgamos que en INdisciplinada también es posible identificar una «meto-
dologia del carifio» en la idea de «dejarse afectar» que, segun Sudrez (2024), define
a esta investigacion y se traduce en la escena final, donde expone los distintos
modos de pensar los feminismos en su barrio y la relevancia de darle lugar a esa
disidencia en el discurso. Metodologias del carifio en «el encuentro con ese hilo
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afectivo que realmente me conecta», afirma Sudrez (comunicacion personal, 24 de
marzo de 2024), con la multitud de mujeres en las calles que aparece proyectada
en escena, en superposicion con su cuerpo, que da textura y volumen a la lucha,
al cuerpo social. La metodologia del carifo se advierte, ademas, en las modifica-
ciones hechas a la obra teniendo en cuenta el contexto y espacio donde se monta,
el respeto y cuidado de les espectadores, para que suceda la «comunicacion afecti-
var, ante la posibilidad de «pensar en una forma de actuacion situada» (M. Suarez,
comunicacion personal, 24 de marzo de 2024).

En las obras aqui estudiadas, lo autorreferencial y sus expansiones eco-refe-
renciales funcionan como procedimientos estético-politicos que, ademas de tra-
ducir las interacciones entre arte y vida, vuelven liminales los distintos momentos
de los procesos creativos; la teoria y la practica; los lenguajes, las artes y las disci-
plinas; lo singular y lo plural; lo individual y lo colectivo. En esas interacciones, el
entre constituye el territorio estético, poético y politico donde las artistas sittian
sus practicas en migracion: el entre es el espacio en movimiento, el lugar de deci-
siones metodoldgicas que posibilitan un ir hacia (de la creacién a la investigacion,
de la investigacion a la creacion) que acciona e interpela.
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BIENVENIDOS A LA CALESITA

En el presente trabajo intentamos recuperar y plasmar por escrito el dispositivo
de calesita o carrusel que llevo por titulo ; Tiiiiiiteres, tiiiiiiteres! Excéntricos actos
de resistencia y que fue ensayado en el XIV Coloquio Internacional de Teatro.
Indagamos en la forma de la calesita o carrusel:' como y dénde anclar una «pers-
pectiva situada», organizar puntos de giro de una «rueda viva», descentrar la
mesa. En cada vuelta, una pudo habitar una posicién/abordaje y las otras resonar
al pasar. Como en la calesita, cada «concepto» podia ser uno de los caballitos,
una estacion, y todas giramos para experimentar esos dispositivos que cuentan
ese ser excéntrico. Cada una de nosotras asumio, entonces, una estacion de la
calesita: hizo explicito su lugar de enunciacién y como su trayectoria se articu-
laba con el teatro de titeres. Cada una propuso un tema sobre el cual las demas

1 Ladindmica de calesita o carrusel se organizo en varias vueltas-juegos representadas por cada
una de nosotras. Cada una proponia y respondia a esos juegos desde una posicion especifica;
transitamos asi por los dispositivos que emergen de nuestras situaciones de trabajo e investiga-
cién. Hubo un tiempo para presentar el juego y, luego, un tiempo para que las demas ofrecieran
sus perspectivas sobre aquello que se habia propuesto. Contamos con el baston de la palabra,
una memoria de la prenda de la calesita, un poco de cachiporra y una conciencia para pasar
el foco. Con esta dindamica, intentamos entrenarnos en el ejercicio de provocar y recibir, en el
entendido de que recibir el juego de les otres es una forma de descentrarnos y de construir un
didlogo fluido.
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ofrecian una mirada, desde su situacion especifica, al visitar e interactuar con el
juego o posicion de las otras.

Asi, a partir de practicas que cruzan la investigacion participante con una pers-
pectiva situada, interdisciplinaria y transnacional, por medio del analisis de los
fenémenos locales, buscamos ampliar los marcos geograficos desde los que se
piensan las teatralidades latinoamericanas. Para ello, ofrecemos sistematizaciones
que miran el teatro de titeres y objetos como un campo de estudios. Dicho campo
cuenta con territorios de memorias en construccion, se ocupa de movimientos
de resistencia permanentes y cuestiona emergencias en torno a la ensefianza, la
produccién y sus registros. Esta dinamica de carrusel no solo instal6 un formato
ludico en la sala, sino también un formato atravesado por lo colectivo: de un lado,
entre quienes invitamos para este juego, del otro, entre quienes se sumaron a la
propuesta como publico participante. Antes de comenzar el juego, algunos ele-
mentos que dieron base a la calesita fueron compartidos. A continuacion, presen-
tamos los caminos que nos colocaron en la ruta de los titeres y la posicion actual
a partir de la cual nos expresamos, y respondemos a las interrogantes sobre cuéles
serian nuestros lugares de resistencia. Luego, explicamos el apelativo excéntrico
como nuestro posicionamiento para participar del coloquio y orientar nuestro
trabajo. Para eso, esbozamos el devenir de la produccion de conocimientos publi-
cados por parte de los titiriteros uruguayos en los tltimos cien aflos como demos-
tracion de que el campo de estudios existe aun cuando las instituciones formales
para la investigacion lo desconozcan. Finalmente, expusimos datos emergentes
sobre el estado del gremio titiritero uruguayo en tiempo presente.

:QUIENES SOMOS Y DESDE DONDE HABLAMOS?

Esta escritura es compartida por tres titiriteras. Una es artista, docente e inves-
tigadora independiente, y ha logrado sistematizar una forma de hacer/construir
titeres a partir del disefio basado en el método proyectual y asumir que los titeres
son un ejercicio interdisciplinario escénico. Otra de nosotras llego a los titeres a
través del teatro y la investigacion académica, haciendo foco especialmente en el
devenir histérico y los vinculos con otras artes. La tercera, mds alld de la escena,
se vio envuelta en la investigacion y gestion del patrimonio titiritero, asi como
en la produccién, publicacion y promocion de contenidos que piensan el teatro
de titeres. Es decir, no estamos directa o exclusivamente haciendo titeres en los
lugares mas evidentes: la escena, la dramaturgia, la produccion. Esta se constituye
como nuestra primera pista para pensar la condicidn excéntrica: la nuestra como
mujeres latinoamericanas en torno al teatro de titeres, sin ocupar, de hecho, una
posicion central, la escena.

Asi también se hace evidente la pluralidad de accesos formales y no forma-
les para alcanzar diversas vias de formacion relativas al teatro de titeres: escuelas
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nacionales, cursos internacionales, talleres ocasionales, aprendices de maestros,
cursos de nivel superior, técnico o de posgrado. De tal forma trabajamos en apro-
ximacion al titere a partir de la docencia, la investigacion y la patrimonializacion.
Todo mezclado. Lo que de alguna forma ya anuncia la pluralidad en que el teatro
de titeres es cultivado, como un territorio que compartimos y cogestionamos.

sPOR QUE «EXCENTRICOS»?

Provocadas por la convocatoria del coloquio, Hacer/pensar el teatro desde el Sur.
Pospandemia, convulsiones politicas y fracturas sociales, nos encontramos en el eje
«Teatralidades populares, escena plebeya». Sin embargo, como gente del titere no
nos reconocimos como plebeyas. Intuimos que el término podria partir de la no-
cion de cultura plebeya propuesta por Edward Palmer Thompson (1924-1993), 0
sea, la historia vista por «los de abajo», los comunes. En el marco de la «cultura
popular tradicional» ciertamente encontraremos el teatro de titeres, situado en el
siglo xv111 inglés como una forma mordaz e irreverente, a veces no autorizada, lo
que sin duda ha contribuido a la ampliacion de la brecha entre la cultura patricia
y la plebeya en Europa descrita por Thompson. En este punto serd necesario re-
cordar que «las costumbres» como consenso cumplirian el papel de «la cultura»
tal como es entendida hoy e implican una retérica de legitimacion de la invoca-
cion de derechos sin presuponer consenso. Su contenido se caracterizaria por un
aprendizaje transferido entre generaciones, con transmision oral de tradiciones a
través de anécdotas y narraciones. Lo que, dicho asi, mucho remite al devenir del
teatro de titeres hasta el presente.

Pero no habria cdmo ocuparse de una «escena plebeya» sin reconocer quié-
nes serian definidos como los plebeyos de la escena. En Thompson (1998), recu-
peramos que se trata de la multitud que no se reconoce atin como clase, pero que
actua con fuerza al chocar con la alta politica, al tiempo que es rebelde en defensa
de la permanencia de las costumbres, vistas estas como un sistema de valores
morales. A su vez, Thompson niega un posible entendimiento de la «cultura ple-
beya» como un depésito de creencias y practicas tradicionales que se tradujeron
en simples reliquias de tiempos pasados con contenido folclérico o folclorizable.
Por el contrario, resalta que se trata de un campo de modificaciones, un escenario
de reivindicaciones opuestas con expresiones de accidn politica directa. Dicho
campo viene a ser ejemplificado justamente en las practicas escénicas: Cada so-
ciedad tiene su propio tipo de teatro [...]. La burla a los poderosos, las baladas
provocativas, los carnavales sediciosos o los charivaris constituyen muchas veces

2 Edward Palmer Thompson se afilié al Partido Comunista Britdnico con 17 afios y luché en la
Segunda Guerra Mundial. Formé parte de la escuela marxista inglesa junto con Christopher
Hill, Raphael Samuel, Eric Hobsbawm, Dorothy Thompson, Raymond Williams, entre otros.
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el contrateatro que responde al teatro de los grupos dominantes del paternalismo
y la autoridad (Thompson, 1998, p. 65).

Dicho asi, podemos localizar el teatro de titeres como ese gesto irreverente,
probadamente perseguido y censurado, tal como refiere Freddy Artiles (1998): en
1275, Alfonso X emiti6 una declaratio que distinguia y clasificaba tipologias de
oficios histridnicos, cazurros, ultimos puestos de la escala jerarquica, en referencia
a los que exhibian animales amaestrados y titeres. No sin asombro, observamos,
casi ocho siglos después, como el sentido comun, las estructuras de sentimiento,
contintan ubicando el teatro de titeres en el margen del reconocimiento social.
De hecho, venir a ocupar un espacio de reflexion y debate en el dmbito académico
uruguayo que tenga por tema el teatro de titeres casi resulta un evento inédito, lo
que demuestra el lugar que ain ocupa la universidad y a quiénes se reporta.

Por todo ello, no pudimos adherir a la clasificacién de plebeyos. Nos resisti-
mos a reconocer la posicion de la nobleza con respecto a la cual asumirnos me-
nos. En su lugar, levantamos la historia desobediente del titere para entenderlo en
todo caso excéntrico. Aquello que se produce fuera del centro, de la norma, que
habita otros territorios, el entre, las grietas, el interior. Con ello ponderamos nues-
tra posicion historica y politica como fuente de un conocimiento situado que nos
permita vernos desde América Latina. Comenzamos por materializar nuestras
dindmicas excéntricas en la imagen y el juego de la calesita: multiples pivotes que
cuentan su propio centro.

LOS TITERES SE NARRAN A ST MISMOS

La primera respuesta que nos vino a la hora de aceptar la invitacion, para pro-
poner una intervencién que focalice el teatro de titeres latinoamericano como
campo de investigacion en el contexto académico montevideano, fue visualizar
cémo la comunidad titiritera se ha pensado y producido a si misma sin depen-
dencias institucionales ni validaciones externas, lo que produce la pregunta que
no quiere callar: jcual es la pertinencia de abordar el teatro de titeres en el espacio
académico?

Muchas titiriteras y titiriteros se forman en la transmisién sin estudios supe-
riores, lo que no significa que no produzcan conocimiento y no se hayan dedicado
a pensar, narrar y registrar su oficio. Al respecto, nuestra primera respuesta fue
mapear un conjunto de publicaciones uruguayas que fundamentalmente se ocu-
pan de dramaturgias titiriteras, historia del teatro de titeres en Uruguay, teoria y
pedagogia del titere. Entre ellos, podemos mencionar:

1956 — Figurillas y fantoches, de Héctor Balsas.

1958 — Teatro menudo: titeres, de Adolfo Montiel Ballesteros.

1958 — Farsas de papel y trapo (obras para titeres), de Gustavo Sosa Zerpa 'y

Héctor Balsas.
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1961 — Obras para titeres, de Luis Mario Somma.

1962 — Ocho obritas para teatro de titeres, de Otto Freitas y Leonilda Gonzalez.

1963 — Titeres y pantomima, de Luis Mario Somma.

1966 — Otras obras para titeres, de Luis Mario Somma.

1971 — Titeres: escarbadientes para la libertad, de Luis Mario Somma.

Aqui es necesario destacar la publicacion de la segunda edicién de un libro
fundacional que ha sido uno de los escasos referentes durante décadas para toda
América Latina al tratarse de un libro de historia y teoria:

1971 — Cémo son los titeres, de Aida Rodriguez y Nicolas Loureiro.

En la década del ochenta retornaran las publicaciones de textos titiriteros,
entre ellos un clasico:

1983 — Barrio Sur o Medio/Mundo, de Gustavo Tato Martinez.

1983 — Titeres de Pedrito Noquiero. 10 obras para representar, de Gladys Burci.

Y poco a poco se suceden producciones que van mas alla de la publicaciéon de
dramaturgias para comenzar a construir un cuerpo tedrico que piensa el teatro de
titeres y se ocupa de su historia y transmision:

2005 — Los titeres en el Uruguay, de Miguel Cherro Aguirre y Blanca Loureiro.

2008 — Crénicas nocturnas de mis andares diurnos, de Gustavo Sosa Zerpa.

2014 - El titere en el aula, de Raquel Ditchekenian, Beatriz Pérez, Gustavo
Tato Martinez y Maikel Rodriguez de la Cruz.

2016 — El rescate de la bataraza. Relato infantil galponero para mayores, de
Gabriel Di Leone Ascorreta, con adaptacion para titeres de Gustavo Tato
Martinez.

2019 — La emancipacion del objeto escénico. Los titeres retoman su espacio
en cuatro espectdculos montevideanos: Los soplados, Titeres Cachiporra
(2011), La monstrua, interpretacion de Ismael Moreno (2002). Ven Seremos
Titeres Girasol: Raquel Ditchekenian, Gustavo Martinez (2006) y Una mujer
larga, Grupo Aquinomas: Tamara Couto, Rodrigo Abelenda (2015), tesis de
maestria de Analia Brun Rodriguez.

2021 — El arte de los titeres, de Javier Peraza y J. Ernesto Peraza.

2021 — Misericordia Campana, de Susanita Freire y Rafael Curci.*

Estas producciones recientes, nacidas en el nuevo siglo, contribuyen no solo
con la historia del teatro uruguayo, sino que dan pistas para pensar todo el teatro
de formas animadas del Sur al sugerir posibles conexiones que van desde los ma-
mulengos en el nordeste brasilefio hasta el Rio de la Plata y mas alla. Demuestran
una creciente vocacion por la recuperacion del devenir titiritero con base en las

3 Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién, Universidad de la Reptblica, con tutoria
de Gustavo Remedi

4 De hecho, esta publicacion nos permite destacar la circulacion orgéanica de los titiriteros al sur
del sur y consigna un trabajo cooperativo de investigadores artistas que conviven y transitan
entre Uruguay, Brasil y Argentina: un libro que plantea asuntos transversales para la historia del
teatro de titeres en la region y fue publicado en Argentina.
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investigaciones de archivo y el trabajo de conservacion y democratizacion del pa-
trimonio titiritero, asi como la constitucion de una coleccion permanente en el
Museo Vivo del Titere. Destaquemos que este tltimo también tiene una situacion
excéntrica al encontrar espacio fuera de la capital.

Esta bibliografia podria ser un punto de partida para aproximarnos a los pro-
cesos politicos, sociales y educacionales de la historia reciente en el pais, pero
también constituye un surtidor de accesos por medio de los cuales se podria ob-
servar las caracteristicas del teatro de titeres que dichos procesos han producido,
asi como el camino de sus protagonistas.

Otras publicaciones especializadas en la regién, como la revista Mdin-Moin,
de la Universidad del Estado de Santa Catarina, desde 2005, dan cuenta del giro
tematico de las investigaciones sobre el teatro de titeres, sean practicas o tedricas,
al enfocar pautas que principian las agendas de los movimientos sociales y las
urgencias ambientales.

EN TIEMPO PRESENTE

Enfrentados a la contextualizacion del titere metropolitano en Uruguay en el aiio
2023, debemos seflalar que se proyecté en principio un recorte mas amplio en
diferentes ciudades del pais, pero se logrd entrevistar a nueve personas dentro del
area metropolitana montevideana. Ellas son Rodrigo Abelenda, Tamara Couto,
Nacho Arboles, Maia Filippo, Marcelo Claro, Ana Camou, César Ramirez, Belén
Rodriguez y Gabriel Maccié. Estas personas estan vinculadas de alguna manera
a siete companias de titeres. Sus edades superan los cuarenta afos de edad y se
vinculan, en promedio, desde hace mas de veinte afios al mundo de los titeres. Su
formacion en artes escénicas ha sido en el pais y en el exterior.

Dentro del ambito nacional, aparecen las diferentes escuelas: Escuela de
Teatro de El Galpdn (en sus diferentes formatos), Escuela del Teatro La Gaviota,
Escuela del Mimo, y la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico. Por otro
lado, algunos de ellos atribuyen su formacion al legado familiar, y por tltimo
aparece la praxis directa, es decir, la experiencia laboral escénica. En cuanto a
la formacion en el exterior, encontramos residencias, cursos, seminarios y pa-
santias. Cabe senalar que cinco de ellos destacan la acreditacion de saberes de
la Universidad del Trabajo del Uruguay (uTu), en 2014, junto con el Instituto
Nacional de Artes Escénicas, la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico
(EMAD)’ y la Asociacion de Titiriteros del Uruguay (ATU).

Apropiandonos de sus palabras, las palabras de la comunidad, sus activida-
des se desarrollan dentro de la producciéon de espectaculo, la comercializacién

5 La Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico Margarita Xirgu, en su carrera de Disefio
Teatral, ofrece el curso troncal Transformacion del Objeto y Material, espacio dedicado a su
investigacion proyectual.
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de funciones y la formacién en diferentes ambitos publicos y privados (primaria,
secundaria y educacion no formal). Se asumen como artistas profesionales por su
dedicacidn, esfuerzo y comunicacion.

Tienen pendiente continuar trabajando en una organizacién propia, conjun-
ta, en una forma legal que los agrupe, con la intencién de optimizar espacios y
metodologias.

Entre las proyecciones de estos/as titiriteros/as, esta continuar con la forma-
cién de maestros y docentes para sostener el titere en el aula como herramienta
de las artes escénicas en la educacién, documentar la historia de los legados fami-
liares y gestionar colectivamente la informacion y la formacién dentro y fuera del
medio teatral.

Entre las hostilidades que encuentran en el medio, aparece la fragmentacion
histérica multicausal y el casi nulo espacio oficial de desarrollo de parte de las
instituciones publicas, es decir, el abandono.

El potencial a resaltar del colectivo, en muchos casos, es la busqueda artistica
de un lenguaje propio dentro del teatro (espacio de la convivencia de todos/as
sensible y sensorial) y la consciencia de que deben ser obsesivos en la construc-
cion laboral, obstinados a pesar de los pesares.

PRIMERA VUELTA: AGENDA PARA UN CAMPO DE ESTUDIOS SOBRE EL
TITERE DESDE AMERICA LATINA

Construir una agenda de investigacion local y situada sobre lo teatral fue una
de las cuestiones centrales del coloquio. La construccion de esa agenda debe tener
una mirada critica respecto de aquello que hereda de agendas previas y, en ese
sentido, debe revisar qué experiencias han sido marginadas de los estudios teatra-
les y qué definiciones de teatro han sustentado esas exclusiones. ;Cémo construir
en el marco de esa agenda teatral y latinoamericana un campo de estudios que
atienda a la especificidad del teatro de titeres y de objetos? ;Qué elementos, qué
teorias, qué perspectivas colaboran en esta tarea?

Haciéndonos eco de aquel énfasis puesto en la dimension territorial, la pers-
pectiva decolonial (Dussel, 1994; Mignolo, 2010; Quijano, 2000, entre otros) pue-
de ofrecernos un primer punto de anclaje. Existen, claro estd, diversos estudios
sobre el teatro de titeres: desde abordajes historicos que intentan reconstruir su
devenir a partir un posible origen ritual hasta nuestros dias y dan cuenta de téc-
nicas y estéticas hasta enfoques ontologicos que procuran explicar su naturaleza
paradodjica de objeto «vivo». Sin embargo, muchos de estos estudios se fundan
en una clasificacion o en taxonomias cuestionables desde una mirada decolonial,
aquella que traza una divisién entre un titere occidental y uno oriental. Esta linea
divisoria, productiva en términos cartograficos, ha descuidado —entre otras co-
sas— los matices que encierra la nocidn de «Occidente».
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Desde una mirada decolonial, esta nocion se nos presenta como una cons-
truccion ideoldgica que ha sido utilizada para justificar y perpetuar relaciones
de poder coloniales y eurocéntricas. Tomemos el caso de las primeras genera-
ciones de titiriteras/os en Argentina y la eleccién por un trabajo trashumante.
En los estudios existentes, la trashumancia es presentada como una caracteristica
de la tradicion «occidental»: juglares y artistas itinerantes encauzaron sus viajes
hacia los grandes centros urbanos en busca de nuevos publicos; pero en América
Latina, artistas como Javier Villafafie ejercitaron la trashumancia como una forma
politica y privilegiaron la posibilidad de acercar el teatro de titeres a quienes, lejos
de los grandes centros urbanos, no contaban con posibilidades de acceder a los
bienes culturales.

Consolidar un campo de estudios en el que los titeres y objetos sean prota-
gonistas nos exige considerar la dimension territorial: no es posible pensar el en-
cuentro entre artistas y publico si dejamos en suspenso el lugar en que esto sucede.
Dejar en suspenso aquella concepcion particular de la modernidad que ignora las
contribuciones de otras culturas y sociedades al desarrollo humano nos permite
mirar de forma productiva las experiencias, estéticas y concepciones sobre el tea-
tro de titeres y objetos en América Latina. El territorio y sus particularidades se
nos presentan como un elemento que condiciona y a su vez es condicionado por
estas experiencias.

Asi como debemos desarmar las nociones heredadas respecto al territorio,
también debemos repensar el rol que han tenido las/os artistas en la construc-
cién de saberes. Teoria y praxis se entrelazan; hacer es pensar y pensar es hacer.
Distintos conceptos intentan dar cuenta de la indisolubilidad entre hacer y pen-
sar: a) la nocion artista-investigador/a explica un trabajo que combina la creacién
artistica con la investigacion académica, la produccion de obras y la participacion
en procesos de investigacion; b) el término investigaciéon basada en la prdctica da
cuenta de una exploracion a través de la practica artistica en si misma, que genera
conocimiento a medida que se crean obras y se reflexiona criticamente sobre su
proceso creativo, y ¢) la concepcion del arte como investigacion ve el arte en si
como una forma de pesquisa, con lo que la creacion artistica se convierte en un
método de indagacion y descubrimiento. Todas estas articulaciones entre teoria
y praxis son un claro ejemplo de los roles que pueden adoptar las/os artistas en la
produccién de conocimiento.

En ese sentido, debemos destacar el rol que han tenido titiriteras y titiriteros
en la produccion tedrica. Podemos hablar del arte de los titeres y asumir que no
existe una unica forma de titere (en el sentido de la estructura del objeto) ni una
sola forma de construirlos, de animarlos, de concebirlos o de ponerlos en escena.
Aunque se observan coordenadas comunes entre diferentes artistas de diferentes

6 Liliana Pérez Recio (2023) ha revisado la trayectoria de Villafafie desde una mirada decolonial.
En esta linea pueden revisarse los trabajos de Susana Sosenski sobre la compafia mexicana
Guinol de Bellas.
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épocas y geografias, el modo en que cada cual ha desplegado esta serie de tareas
imprime un color particular a cada una de las experiencias. Como hemos podido
ver al recorrer la produccion bibliografica de titiriteras vy titiriteros de Uruguay,
muchas lecturas locales sobre el teatro de titeres han sido escritas por artistas.”

Dijimos que esta nueva agenda en gestacion debe considerar aquellas expe-
riencias excluidas de los estudios teatrales. Si algunas han sido relegadas por no
encajar en definiciones acotadas o restrictivas de lo que «es» o «deberia ser» con-
siderado «teatro», otras tantas han sido postergadas por no considerar a sus pro-
tagonistas como historicamente relevantes, o silenciadas para aplacar su fuerza
contestataria y desobediente.

Las realizaciones trascendentes y de poder como «la creacion de los elemen-
tos fundamentales de la cultura, el trazado de las instituciones, las decisiones de la
gobernabilidad, el ejercicio de la ciencia» han quedado reservadas a los varones,
tal como ha afirmado Dora Barrancos (2010, p. 12). Al respecto, es preciso incor-
porar en esta agenda una perspectiva que batalle contra el androcentrismo y la
falta de representacion de las titiriteras.® La historiadora del arte Linda Nochlin
(2007) insistia en que no solo debian satisfacerse las necesidades inmediatas, sino
también revisar las bases historicas de aquella desigualdad. Nochlin se preguntaba
por qué en la historia del arte no habia grandes artistas mujeres, y concluia que
la explicacién no debia buscarse en el genio individual (o en su posible falta),
sino en las instituciones, en aquello que prohiben y en aquello que fomentan, ya
que la situacion total de la creacion artistica (el desarrollo de artistas, asi como la
naturaleza y la calidad de las obras de arte en sf) ocurre en una situacion social,
constituye un elemento integrante de esa estructura social y se halla mediada y
determinada por instituciones sociales especificas y definidas.

Por dltimo, si hasta aqui esbozamos algunas cuestiones que afectan a las artes
escénicas en su totalidad, entendemos que en la confeccion de esa agenda también
deben considerarse aquellos elementos que hacen a cada una de las formas tea-
trales. El teatro es efimero. Paraddjicamente, el titere no (lo mismo podria decirse
de los vestuarios o las escenografias, y hasta de la iluminacién); por eso es preciso
incorporar la dimensién material como criterio en nuestra agenda excéntrica. Es
preciso, entonces, pensar la especificidad del objeto-titere. Se trata de un objeto

7 A modo de ejemplo, podemos mencionar Titere: magia del teatro, de Mane Bernardo; Teatro de
bonecos no Brasil e em Sdo Paulo de 1940 a 1980, de Ana Maria Amaral, o Mufiecos animados.
Historia, técnica y funcion educativa del teatro de mugiecos en México y en el mundo, de Angelina
Beloft.

8 Enlos ultimos afios, han sido publicados trabajos que allanan este camino. Entre ellos, podemos
mencionar a Fabiana Lazzari de Oliveira, Liliana Pérez Recio y Paulo Balardim (20204, 2020b):
alli, artistas e investigadoras latinoamericanas reflexionan sobre la representacion, la partici-
pacion y el activismo de la mujer en el arte; y Alissa Mello, Claudia Orenstein y Cariad Astles
(2019), que retinen trabajos de investigadoras y titiriteras de todo el mundo en los que se explora
el binomio mujeres-titeres desde distintos enfoques (histdrico, geografico, metodoldgico, for-
mal, estético y filosofico).

Hacer/pensar teatro desde el Sur | Il. Expandir las fronteras de lo teatral 107



de la cultura material, esto es, un conjunto de elementos fisicos utilizados por una
sociedad y a los cuales esta les da significado. Es por ello que el objeto-titere nos
habla de esa sociedad.’

En 2022, el grupo brasilefio Sobrevento organizé una serie de charlas con ar-
tistas del teatro de objetos para pensar esta practica.”” En estas conversaciones, el
dramaturgo, intérprete y director Javier Swedzky llamo la atencién sobre nuestro
—el de quienes vivimos en América Latina— vinculo cotidiano con los objetos
y como puede condicionar la escena. ;Como se organiza nuestra vida objetual
en una sociedad que no esta marcada por una dindmica de constante consumo
y descarte, sino por objetos que guardamos, objetos a los que llama catastrofi-
cos (Swedzky en Sobrevento, 2022), que se articulan en la memoria? Swedzky re-
flexiona sobre el teatro de objetos en América Latina desde la cultura material,
desde los objetos utilizados por una sociedad y a los cuales esta les da significado.

Pensemos, por ejemplo, en los primeros libros que ensefiaban a hacer titeres
que circularon en Argentina a comienzos de los aflos cuarenta (muchos de ellos
escritos por titiriteras/os). Entre todos los procedimientos y materiales posibles, la
utilizacion del mate para la realizacion de las cabezas de los mufiecos ocupa un lu-
gar destacado y nos habla de una sociedad y un territorio particulares. Los objetos
materiales son agentes activos que contribuyen a la comprension de la identidad
cultural y las dindmicas sociales en América Latina.

OTRA VUELTA: LA DOCENCIA COMO LUGAR DE RESISTENCIA

La experiencia docente, para Analia Brun, aparece como una conjuncion entre la
experiencia artistica y la formacién personal. Si bien es una tarea que comenzé en
los colegios privados de Valencia, se fue desarrollando posteriormente en espacio
informales (talleres) para adolescentes, adultos y adultos mayores.

Con ese bagaje, se incorpor6 como docente a la Carrera de Disefio Teatral en la
EMAD, para llevar adelante un curso troncal que trabaja los materiales y los objetos.

Su propuesta fue pasar del plano al volumen a través de la metodologia pro-
yectual del diseflo teatral en tres ejercicios técnicos acumulativos y progresivos:
una escultura blanda, un titere de guante y una marioneta. A esto se llega a partir

9 En Lazzari, Pérez Recio y Balardim (2022), se examinan cuestiones tales como qué es necesario
conservar o preservar; como se producen la preservacion, la conservacion y la restauracién
(procesos y técnicas); como afecta esto a las companias de teatro, a los artistas, a los museos, a las
colecciones y a la sociedad; qué colecciones y museos se dedican al teatro de animacion; cudles
son sus retos y proyectos; como han gestionado su coleccion los artistas y compaiiias de teatro.

10 Creado en 1986, Sobrevento es uno de los exponentes brasilefios de teatro de titeres y objetos
de mayor reconocimiento internacional. Convocaron para estas charlas a artistas de distintas
latitudes: Katy Deville, Christian Carrignon, Agnés Limbos, Jaime Santos, Ana Alvarado, Javier
Swedzky, Fernan Cardama, Leonardo Volpedo, Roland Shon, Shaday Larios, Antonio Catalano,
Jomi Oligor, Melissa Mardones.
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del desarrollo técnico y motriz, estudiando el proyecto de lo general a lo particu-
lar. Con ello se logra construir un objeto con una funcién visual, que transmite
valores estéticos, autoportables y en escala. Todo esto permite hacer el ejercicio
escénico de trasladar la escala a la mano, el espacio escénico a los espacios entre
los dedos, la construccion de valor de un personaje en la forma estética de ese ti-
tere de guante y la realizacion técnica de ese guante funcional, comunicativo, con
capacidad de ser y plausible de evaluacion. Se propone la construccién de un tite-
re con los mismos postulados con los que se propuso la escenografia en Uruguay
en los aflos cuarenta, es decir, alejada del decorado y funcional al movimiento.

En este proceso, los estudiantes adquieren la metodologia del disefio proyec-
tual; el disefio se instala en el espacio escénico y compone un dispositivo. El disefio
es la herramienta que nos permite instrumentar una forma de hacer. Transitamos
el camino constructivo interdisciplinario de los oficios teatrales, vinculados direc-
tamente a la corporalidad.

La formacion técnica, que se incrementa en forma paralela, es basica para el
desarrollo artistico y garantiza a la vez una cierta red de contencién en los ejerci-
cios proyectados. Estos ejercicios desarrollan el oficio del arte de los titeres, que
van mas alld de una eventual exposicién, ya que ademas participan en la recupe-
racion de la memoria en el entorno de los/as estudiantes, lo que fomenta la afec-
tividad y la comunicacion. Por todo ello, no solo el titere esta presente en la mesa
de trabajo, en la clase, sino que desde alli lucha, vive, resiste y se proyecta.

HAY CAMINO: DONDE EL PUBLICO SE SUBE A LA CALESITA
Y JUEGA EL BASTON DE LA PALABRA

En cada una de las vueltas, el publico fue por medio de diferentes estimulos:
a) la disposicion del espacio que rompia con la tradicional frontalidad entre ex-
positoras y auditorio para organizarnos una ronda; b) el ejercicio de dar y tomar
el espacio de enunciaciéon por medio del baston de la palabra, primero entre no-
sotras y luego abierto a la audiencia, la cual adoptd e hizo suya esa dinamica, y
c) la presencia repentina de titeres, que comenzaron a pasar de mano en mano y
motivaron ejercicios y juegos espontaneos de reconocimiento.

La interpelacion al auditorio tuvo un lugar central en la ultima vuelta de
nuestro carrusel. Invitamos al publico a participar por medio del baston de la pa-
labra: si quienes jugaron en la calesita aceptaron el desafio de conseguir las sortijas
fijadas en la giiira, porongo, calabaza o mate, para nosotras, pescar la sortija fue
recuperar los temas que las/os asistentes fueron volcando en sus intervenciones. Si
partimos de reconocer que el teatro de titeres ha procurado narrarse a si mismo,
resulta imposible pensar un campo de investigacion que se centre en esta practica
sin la participacion de titiriteras/os. No son simples «objetos de estudio»: son su-
jetos que estudian y producen saberes.
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Entre las voces que se alzaron en esta ultima vuelta, aparecieron diversos te-
mas. En primer lugar, el rol de la ATu. La acreditacion de saberes y oficios, que
se consiguid gracias al trabajo mancomunado entre la UTU, la EMAD y la ATU, ha
significado para las/os artistas de los titeres en Uruguay el reconocimiento de su
tarea al propiciar, entre otras oportunidades, el trabajo en la docencia. Sin embar-
go, perduran conflictos como el derecho a la ciudad para que titiriteras y titiriteros
puedan ocupar y hacer uso de los espacios publicos con su trabajo.

También se compartieron inquietudes en torno a la historia reciente en
América Latina y la recuperacion y reconstruccion de determinadas experiencias.
sCudles han sido los efectos de las dictaduras y los exilios entre titiriteras y titi-
riteros, en cuanto personas «desobedientes», en aquellos momentos de censura
y persecuciéon? ;Cémo ir en busca de esas historias no contadas y recuperar un
pasado contribuyendo con ello a vertebrar la tradicién?

Se apunto ademas la necesidad de registrar y documentar las historias y sa-
beres de artistas y grupos que trabajan mas alla de los centros urbanos, una labor
fuertemente caracterizada por la transmision familiar. ;Cuales son las técnicas,
los temas y las dramaturgias que privilegian? ;Cuales son sus vinculos con las
comunidades donde trabajan?

Estas inquietudes emergen de distintas formas de hacer titeres. La dinamica
de carrusel nos permitio, asi, poner en primer plano una posicion para pensar el
teatro de titeres: cualquier construccion de conocimiento necesita apoyarse en
el trabajo colectivo e interdisciplinar. En ese sentido, creemos que las reflexiones
que hemos ido compartiendo a lo largo de estas paginas no agotan lo que puede
decirse sobre esta practica artistica, sino que han de servir como punto de parti-
da. Deseamos y esperamos que estas ideas funcionen como una provocacion. Si
hemos recorrido una parte de la historia del teatro de titeres, esta agenda no solo
mira hacia atras, sino que intenta responder a necesidades actuales mirando hacia
el futuro. Hay camino.

Junto con los temas que emergieron del publico, hemos dejado planteadas
varias ideas fuerza: la necesidad de pensar los saberes en cuanto tecnologias; la
perspectiva material del titere que lo considere como parte de la cultura mate-
rial, y, como contracara, pensar al titere como patrimonio inmaterial, es decir,
considerar aquellos saberes no formalizados y el notorio saber como parte de
un patrimonio transmisible. También han quedado flotando algunas interro-
gantes: ;qué significa ser artistas de los titeres en América Latina?; si abogamos
por la descentralizacidn, scudles son los centros y cuales sus periferias?; ;cual
es el lugar de la profesionalizacion institucional y cudl el de la transmision ge-
neracional?; jacaso son opuestos que se excluyen?; ;qué otros sujetos, grupos,
comunidades, colectivos no han sido considerados como relevantes por la his-
toria?; ;qué lugar ocupa la ensefianza del titere en la produccion de conocimien-
to?, ;de qué forma se aborda la transmisiéon como un espacio de investigaciéon
interdisciplinaria?
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Hay, claro estd, una certeza: continuar pensando el teatro de titeres en
América Latina es un trabajo que se nos impone como un deber que queremos
realizar y estamos realizando de forma descentrada, buscando articulaciones con,
paray en la comunidad.

REFERENCIAS

ARTILES, E (1998). Titeres: historia, teoria y tradicion. Teatro Arbolé.

BARRANCOS, D. (2010). Mujeres en la sociedad argentina. Una historia de cinco siglos. Sudamericana.

DuUsSEL, E. (1994). 1492. El encubrimiento del otro: hacia el origen del mito de la modernidad. Plural
Editores; Universidad Mayor de San Andrés.

LazzARr1 DE OLIVEIRA, E, Pérez REcIO, L. y BALARDIM, P. (2020a). Histdrias e pesquisas das mulhe-
res bonequeiras. Moin-Méin, 2(23), 14-21. https://www.revistas.udesc.br/index.php/
moin/article/view/19294/12520

Lazzar1 DE OLIVEIRA, F, PEREZ REcCIO, L. y BALARDIM, P. (2020b). Mdin-Mdin: vol. 2, n.° 23.
Atuagdo das mulheres no Teatro de Animagdo. https://revistas.udesc.br/index.php/
moin/issue/view/751

Lazzarl DE OLIVEIRA, F PERez Recio, L. y BALARDIM, P. (2022). Méin-Mdéin: vol. 2, n.° 27
Preservagdo e conservagio de acervos no Teatro de Animagdo. https://revistas.udesc.
br/index.php/moin/issue/view/871

MELLO, A., ORENSTEIN, C. y ASTLES, C. (2019). Women and Puppetry: Critical and Historical
Investigations. Routledge.

MiGgNoLO, W. (2010). Aiesthesis decolonial. Calle 14. Revista de Investigacién en el Campo del Arte,
4(4), 10-25.

NocHLIN, L. (2007). sPor qué no han existido grandes artistas mujeres? En K. Cordero Reiman
e I. Sdenz (Comps.), Critica feminista en la teoria e historia del arte (pp. 17-43).
Universidad Iberoamericana; Universidad Nacional Auténoma de México; Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes.

PEREZ RECIO, L. (2023). Javier Villafaie: matriz poética decolonial. En D. Rogério Pereira y F. Lazzari
de Oliveira (Eds.), 3° Encontro Poéticas do Inanimado. Poéticas do inanimado e suas
formas de resisténcia (pp. 46-54). Universidade de Brasilia. https://livros.unb.br/in-
dex.php/portal/catalog/view/585/818/7397

QupaNO, A. (2000). Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina. En E. Lander
(Comp.), La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas
latinoamericanas (pp. 201-246). Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales.

SOBREVENTO. (2022, 9 de noviembre). Objetos a la Mesa. Encuentro 2: El teatro de obje-
tos en América Latina [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/live/
KtRA48N_MOk?si=QryWeoV]8cN9gyARP

THOMPSON, E. P. (1998). Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional. Companhia
das Letras.

BIBLIOGRAFfA COMPLEMENTARIA

MUNARY, B. (1981). ;Cémo nacen los objetos? Apuntes para una metodologia proyectual. Gustavo Gili.

Hacer/pensar teatro desde el Sur | Il. Expandir las fronteras de lo teatral 111


https://revistas.udesc.br/index.php/moin/issue/view/751
https://revistas.udesc.br/index.php/moin/issue/view/751
https://revistas.udesc.br/index.php/moin/issue/view/871
https://revistas.udesc.br/index.php/moin/issue/view/871
https://livros.unb.br/index.php/portal/catalog/view/585/818/7397
https://livros.unb.br/index.php/portal/catalog/view/585/818/7397
https://www.youtube.com/live/KtRA48N_MOk?si=Qr7We0VJ8cN9yARP
https://www.youtube.com/live/KtRA48N_MOk?si=Qr7We0VJ8cN9yARP




I11.
LAS OBRAS Y LO POLITICO






AL SUR DEL SUR, DOS MUJERES HABITANDO LOS
CUERPOS, LAS CASAS Y LAS INSTITUCIONES:
INEDITA MARIA EUGENIA, DE LA COMPAN{A
VERDETEATRO, Y ARMEN, DE MARIELLA CHIOSSONI

Lucia BruzzonNi

Universidad de la Repuiblica

«Hacer/pensar teatro desde el Sur», planteaba la convocatoria de este coloquio.
Nos preguntaremos de qué modo los espectaculos Armen e Inédita, al pensar/
hacer teatro, cuestionan a las instituciones que legitiman el poder patriarcal, des-
de una poiesis que exhibe el artificio del arte y de la actuacién, e indagaremos
como piensan y hacen el teatro desde el Sur la directora Mariella Chiossoni y la
Compaiiia Verdeteatro.

Nos interesa observar de qué modo la investigacion que inicia Chiossoni en
plena pandemia y el texto Armen, que luego escribe y lleva a la escena, reflejan las
huellas del contexto particular en el que se dio el covidig en Uruguay; como estas
son visibles también en Inédita Maria Eugenia, ya que fue un espectaculo pensado
y ensayado antes de la pandemia en forma presencial, durante esta en forma vir-
tual, luego terminado de crear presencialmente y estrenado en la pospandemia.

Mariella Chiossoni es actriz y decidi, en medio de la pandemia, iniciar una
investigacién que culmind con la escritura de un texto que visibiliza la historia
silenciada de Armen Siria, una actriz de origen armenio, integrante de la primera
generacion de la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramdtico Margarita Xirgu
(EMAD) y del primer elenco de la Comedia Nacional, bajo la direccién de Xirgu.
Armen se suicidé en el escenario del teatro Solis el 17 de mayo de 1966. El espec-
taculo unipersonal dirigido por Chiossoni, que fue creciendo con la dramaturgia
actoral de Susana Souto Ferndndez, cuestiona el poder de las instituciones artis-
ticas, la violencia sobre el cuerpo y el papel de Justino Zavala Muniz en el desen-
lace tragico. Se represent6 en varias salas durante 2023 —en marzo en la Delmira
Agustini, del Teatro Solis; luego en algunas salas del interior del pais, y regreso a
Montevideo en junio, al Teatro Victoria— y en 2024 viajé a Buenos Aires.

El proyecto del espectaculo Inédita Maria Eugenia, una creacion colectiva
que inicia antes de la pandemia la Compania Verdeteatro, fue escrito a partir de
una investigacion de Elena Romiti en la Biblioteca Nacional de Uruguay, publica-
da en el libro Maria Eugenia Vaz Ferreira, entre filésofos y sabios (2019). La compa-
nia, integrada por actrices, escendgrafas y musicos, puso en primer plano la figura
de la poeta Maria Eugenia Vaz Ferreira y su deseo de romper con los mandatos
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sociales en el novecientos. Las funciones se hicieron en casas antiguas de dos pi-
sos en Montevideo, los espectadores las recorrian y compartian el espacio con los
actores, con la directora, Camila Carbajal, un musico y un asistente de escena.

A partir de los temas que atraviesan los dos espectaculos —la creacion, la
salud mental, el encierro, la incomunicacién, la soledad buscada y temida—, pro-
blematizaremos las multiples formas de habitar el cuerpo, las casas y las institu-
ciones, para crear una subjetividad marcada por el género.

CREAR CON EL VIRUS

Al decir de Judith Butler (2023), lo que recordd la pandemia es la vulnerabilidad
de la vida que no desaparece con el control del virus. Se pregunta qué hace que un
mundo sea habitable y que una vida merezca ser vivida, y afirma que lo paradojal e
inquietante de la pandemia fue que los mismos elementos que sostienen la vida po-
dian terminar con ella. Todo se volvié potencialmente peligroso, como respirar, es-
tar cerca de otra persona, bailar enlazado con otro cuerpo. La incertidumbre, segun
ella, aumenta «el sentido de lo tragico [...] a medida que se hace imposible identi-
ficar la culpa de los acontecimientos» (pp. 22, 46-48). Consideramos que la vulne-
rabilidad es visible, de diferentes modos, en los dos espectaculos que analizaremos.

Al desaparecer casi por completo la calle como espacio publico durante la
pandemia, la casa se volvio omnipresente, sobre todo en los paises donde el encie-
rro era obligatorio. En Uruguay no lo fue, pero el eslogan «Quedate en casa» inun-
d¢ la publicidad oficial y la privada, y se apel6 al concepto que el Poder Ejecutivo
llamé libertad responsable. Idealizada, como refugio, la casa también fue el espacio
de las tragedias cotidianas. Ante la sensacion de vivir en una distopia, con la vida
diaria invadida por fuertes protocolos de control, los espacios de creacidn, indivi-
duales y colectivos, se convirtieron en espacios de resistencia mientras se esperaba
el regreso a los convivios perdidos.

Maria Pia Lépez (2020) se pregunta qué memorias personales y sociales sur-
gen en ese tiempo detenido y afirma: «Hubo otros modos de vivir el cuerpo, la
relacion con los otrxs, el espacio publico. La experiencia moderna del tiempo y
del espacio estan en cuarentena» (p. 70). Cree que por eso las imagenes de la casa
y de lo cotidiano inundaron las redes.

En ese contexto, Chiossoni comienza a investigar sobre Armen Siria, y la
Compania Verdeteatro realiza parte del proceso creativo de Inédita.

ARMEN

Armen es un espectdculo escrito por una mujer, actuado por una mujer, con
el asesoramiento sobre la cultura armenia de otra mujer, Anahit Aharonian
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Kharputlian. Cuenta la historia de una actriz que se suicida en el escenario mas
prestigioso de Montevideo, una mujer armenia que se siente siempre extranjera,
rara, que escenifica su propia muerte, una mujer que decide por voluntad propia
irse de un espacio que le costé conseguir y que era tan codiciado como el primer
elenco de la Comedia Nacional, al que luego quiere volver, una mujer que duda,
que se enfrenta al poder.

Este espectaculo habla de temas silenciados: del genocidio armenio que se
reedita en nuestros dias, del suicidio y de la violencia sobre los escenarios, de la
violencia de las instituciones, del poder ejercido desde el arte. Armen Siria habita
un cuerpo que no responde a la belleza hegemonica y por lo tanto lo habita con
dolor, recibe comentarios reprobatorios sobre €l las pocas veces que consigue un
rol protagénico en un elenco de primeras figuras, como China Zorrilla, Estela
Medina o Estela Castro (Chiossoni, 2023).

El silenciamiento sobre la vida y la muerte de Armen nos habla también de
silenciamiento impuesto desde las instituciones. Ni Chiossoni, la directora ni
Souto, la actriz, ambas egresadas de la EMAD, habian oido hablar de ella. Las y los
actores de su generacion no conversaban del tema con los mds jovenes. Si era re-
cordada por los técnicos del Teatro Solis y por la comunidad armenia, para la cual
dirigi6 espectaculos teatrales estrenados en el Teatro Solis y en el Teatro 'Victoria;
hay un capitulo entero dedicado a ella en el libro Entre la historia y la memoria.
Los armenios de Marash en el Uruguay, de Gustavo Zulamian Ohanian.

Armen planifico la escena de su muerte. Ingresé una manana al teatro Solis,
mientras estaba en reforma, y dejo en el escenario su cartera y un libro —EI hom-
bre mediocre, de José Ingenieros—, en el que escribid: «Soy la tnica responsable
de mi muerte». Lo firm6 como Mariné Chiredjian. Luego hizo una especie de
dedicatoria alrededor del titulo: «A quien en posicion del poder o intelecto, ri-
queza, etc., no dejara de ser el hombre mediocre, lograra enganar al integro y a la
sociedad, pero convencerlos, doblegarlos, jamas».

Hay teatralidad en ese ultimo gesto. Seguin Josette Féral (2004), la teatralidad
siempre implica una distancia, una alteridad que permite reconocer un espacio
otro, diferente del cotidiano, ya sea porque el fingimiento es descubierto por el ob-
servador, y este convierte por su sola decisiéon en actor a quien mira, o porque es
una teatralidad buscada intencionalmente por quien actda para atraer la mirada
(pp- 91-92). La teatralidad implica también una politica de la mirada, y controlar
la mirada del otro es una estrategia de dominacién (Geirola, 2000, pp. 44-45).
Armen logra estar de nuevo en el escenario del teatro, el Solis, pero no para volver
a actuar en él, sino para escenificar su muerte.

;Qué teatralidades, en el sentido que define Oscar Cornago (2005), intent6
denunciar o desnudar Armen con la puesta en escena de su propia muerte? ;Sabia

1 Mariella Chiossoni, en su investigacion sobre la vida de la actriz, encontré el nombre escrito en
diferentes versiones: Marie en los registros del barco cuando llegé al pais, y en otros documentos
Maria, Mary, Maria Inés y Mariné.
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ella que Zavala Muniz no permitid, en 1947, que el primer espectaculo estrenado
por la Comedia Nacional en el Solis fuera Barranca abajo, de Florencio Sanchez,
porque no le parecia verosimil el desenlace, ya que el protagonista era un hombre
de campo que se suicidaba? (Pérez Mondino, citada en Muslera, 2018, p. 42).

El personaje de Armen denuncia la teatralidad social que encubre la violen-
cia simbdlica ejercida por las instituciones y elige la teatralidad que puede gene-
rar ella como actriz. El juego metateatral esta instalado desde el comienzo del
espectaculo:

Este texto lo escribié una actriz.

Una actriz como ella, como yo.

Una actriz que, en medio de una pandemia, no puede actuar; una, entre tantas,

que espera.

Y mientras espera, recuerda algo que una vez le escuchd decir a un dramaturgo

en la mesa de un bar.

Las palabras de Ricardo Prieto resonaron en su memoria: «Armen Siria, una

actriz de la Comedia Nacional, se suicid6 en el escenario del Teatro Solis»

(Chiossoni, 2023, pp. 28-29).

La capacidad de agencia del personaje, que se sabe ficcional, surge en esa
tensa espera, desde el dolor y la soledad. La protagonista elige su muerte y la esce-
nifica. Todo el tiempo, ella recuerda a los espectadores que estan en el teatro, que
es una actuacion y que va a escenificar su muerte. Sabe que le negaran a la actriz
Armen Siria un lugar en la memoria de las instituciones.

En su investigacion, Chiossoni encontrd, en el Centro de Investigacion,
Documentacién y Difusion de las Artes Escénicas (Ciddae), que funciona en el
edificio del Teatro Solis, el acta oficial de la Comisién de Teatros Municipales
(ct™m) referida al suicidio, dos dias después del desenlace tragico, y con gran acier-
to la incorpora al texto. Transcribimos el acta desde el archivo porque merece ser
leida con atencién; da cuenta de la violencia institucional ejercida sobre la actriz y
su familia por la comisién y, especialmente, por Zavala Muniz.

Exp. 27.180. Solicitud de adquisicién de 12 asientos para W. Closet, blancos, de

plasticos, marca «Atman [...].

El Sr. Presidente, Justino Zavala Muniz, se refiere al suicidio de la Sra. Armen

Siria ocurrido en la mafiana del dia 17 de mayo en el escenario del Teatro Solis.

Da cuenta a la Comision de que se tomaron todas las medidas correspondientes

a esta circunstancia, habiéndose dado cuenta, ademas de a las autoridades judi-

ciales y policiales, al Sr. Presidente del Concejo Departamental y al Sr. Director

del Departamento de Arquitectura y Urbanismo. La Comisién no tomo6 ningu-

na actitud oficial ya que la Sra. Armen Siria no pertenecia mas al Elenco de la

Comedia Nacional.

La Comisidn resuelve la adquisicion de 25 metros de tafeta, distintos bronceados

para argollas y pomos de puertas de los palcos del Teatro Solis, [...] Resolucién

15.154 (CTM, 1966).
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Tratar de impedir que se visibilizara esa escenificacion de su muerte implica-
ba una estrategia de control de la institucion sobre la mirada en el espacio publico
para decidir qué podia ser visto y qué no. El teatro es un espacio que no estd libre
de violencia; la referencia al suicidio de Armen en el documento esta intercalada
con decisiones administrativas relacionadas con la gestiéon de los teatros muni-
cipales que fueron tomadas en una reunion que duré el tiempo habitual. Habian
recibido a una persona de apellido Fugasot, quien fue a plantear la posibilidad
de construir un nuevo teatro en Montevideo con fondos canadienses. Contrasta
el detalle de todo lo hablado sobre ese proyecto con el laconismo respecto a la
muerte de la actriz, lo que vuelve mas evidente la necesidad de la comisioén por
deslindar sus responsabilidades; no se menciona el envio de ningtn telegrama ni
de una corona de flores. Los integrantes de la cTM omiten decir que el reingreso
de Armen a la Comedia Nacional era una decisiéon que habian dilatado mucho y
que esa espera angustiaba a la actriz.

Fernanda Muslera (2018) rescata el papel fundamental que jugd Zavala
Muniz en la creacién de la Comedia Nacional, en 1947, y de la EMAD, en 1949.
Como diputado del Partido Colorado, consideraba que era importante apoyar la
cultura nacional y, en especial, el teatro, con la creacién de un elenco nacional.
No consiguié el apoyo del Estado, pero si de la Intendencia de Montevideo, que
en 1947 cre6 la cT™ para administrar y asesorar en la direccion de los teatros de
Montevideo.

Las actas de la ct™m que consultamos en el Ciddae muestran sus amplios po-
deres y un control estricto sobre las funciones teatrales, el elenco, el vestuario y
los edificios. Zavala Muniz presidia esa comision. Fue definido por Taco Larreta
como el hombre mas egocéntrico que conocié y como el zar de la Comedia
Nacional (Muslera, 2018, p. 45).

Queda pendiente investigar la vinculacién de la cMT con la prensa, asi como
la forma en la que el suicidio se dio a conocer, la narracién del hecho y las hipé-
tesis manejadas. Lo que si esta claro es que tuvo un gran impacto en la sociedad y
en los medios de comunicacion de la época. Su imagen quedd grabada en el joven
estudiante de primer afio de medicina de 17 afios Ricardo Ehrlich. Su madre, que
seguia la trayectoria de la actriz con interés y la admiraba mucho, le habia con-
tado sobre el hecho. Ehrlich pasé casualmente por la morgue en la Facultad de
Medicina y quedd impresionado porque, como nos dijo en la entrevista personal,
fue la primera muerte violenta que vio en su vida. Sin embargo, lo que recuerda
es la imagen de una mujer de una gran belleza, que no parecia muerta, con un
orificio de bala apenas perceptible:

Tenia el pelo pelirrojo muy prolijo, [...] un pelo caoba [...]. El maquillaje per-

fecto y tenia una pequeiiisima herida circular, muy pequeiita... Cierro los ojos

y la veo el peinado era de esos que usaban en la época altos [...] y los labios

pintados... muy delicados de un rojo intenso (comunicacion personal, 17 de

octubre de 2023).
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Podriamos decir que Ehrlich fue un espectador privilegiado de esa puesta en
escena, pero en el espacio de la morgue. Ese recuerdo lo acompan¢ a lo largo de
su vida y, aunque fue doloroso, no lo habl6 con nadie después de esa época, hasta
que se estrend Armen.

También fue espectador de la tragedia un nino, Miguel Giiida, el hijo del
conserje del Teatro Solis. Vivia alli con sus padres. Recuerda el estruendo del
revolver y la imagen de Armen tirada en el escenario, la contempl6 a escondidas,
desde la altura de su casa, que hoy corresponde al sector del Paraiso (Muslera,
2018, pp. 100-101). Quizas porque Giiida vivio en el teatro hasta que tuvo cuaren-
ta y cinco afos y trabajo hasta 2014, en distintos rubros asociados con el escena-
rio, la muerte de Armen permanecié solo en la memoria de los técnicos y no en
la del elenco oficial.

El espectaculo de Chiossoni retoma el acontecimiento tragico sin simplificar-
lo; el personaje sufre el control de las instituciones, pero también su propia mirada
condenatoria y su necesidad imperiosa de actuar para existir.

Cuando el publico ingresaba a la sala, se encontraba con un escenario com-
pletamente despojado. En el piso habia «un vestido, un tapado, un par de zapatos,
una cartera de charol, un arma, una nota escrita con rouge [...] un libro», entonces
adquiria protagonismo inmediato el edificio del teatro: «Un teatro, un escenario
sin telones ni patas que permiten ver las paredes desnudas y la maquinaria. Luz
de ensayo» (Chiossoni, 2023, pp. 34). El juego meteatral lo proponia la actriz: in-
gresaba con una mochila y advertia que llegaba para ensayar, que iba a represen-
tar un personaje; al entrar y salir de él, inestabilizaba los limites entre lo real y lo
ficcional. La sensacion de riesgo frente al suicidio inminente se instalaba desde
las primeras escenas y le recordaba al espectador su propia fragilidad. La micro-
poética del espectaculo, alejada del pacto mimético del drama realista, le impedia
olvidar que estaba en el teatro.

INEDITA MARIA EUGENIA

Verdeteatro es un colectivo de investigacion compuesto por actrices, escendgrafas
y musicos que tienen ademas un vinculo personal importante y se proponen dejar
de lado la presion de sacar un espectaculo en forma répida, para jerarquizar el
disfrute y la investigacion. Nunca terminan de contestarse qué es de la Compaiiia
Verdeteatro, pero saben que el nombre no es casual, implica ir juntos, a tiempo, y
acompanarse, ir a la par.

Trabajan con horizontalidad para proponer la creacién del espectaculo, para
decidir entre todos la gestién y la produccion, que consideran imprescindible para
que sea sostenible economicamente y llegue al ptiblico. En la entrevista por Zoom
con el grupo, Cecilia Argiiello afirmé: «Nos juntamos porque nos queriamos y
porque compartimos una visién sobre qué queremos hacer y como queremos
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hacerlo» (comunicacién personal, 23 de diciembre de 2022). Segin palabras de
Mariana Piven (comunicacion personal, 23 de diciembre de 2022), como en cual-
quier actividad, hay que profundizar y profesionalizarse, por eso han buscado te-
ner una solida formacidn, pero considera que sobre todo es lo vincular lo que les
permite realizar sus creaciones, mas que como un trabajo, como una forma de
militancia.

El proceso de creacion de Inédita les llevo dos afios de investigacion. Siempre
les interesa trabajar interdisciplinariamente desde la incertidumbre, sin temer a lo
inacabado, por eso, la puesta en escena muta, se transforma todo el tiempo, siem-
pre desde una micropoética que valora lo despojado, el trabajo con el objeto y el
encuentro con el publico para un convivio especial, acota Carbajal (comunicacién
personal, 23 de diciembre de 2022).

Las casas en las que se hicieron las funciones casi no fueron intervenidas,
conservaron los muebles tal como estaban, salvo en algunas escenas. Sombreros y
marcos sin fotos eran los objetos por excelencia para un espectador que resultaba
vulnerable frente a las miradas, permanentes e intensas, de los actores; las esce-
nas recreaban algunos momentos en la vida de la poeta y estaban centradas en la
dramaturgia del actor.

;Como sostiene la inquietud, segun la definicién de Aldo Rubén Pricco
(2015), este espectaculo mientras el espectador se pregunta qué mundo es este
en el sentido de Butler? ;Coémo habita ese convivio el espectador en una casa
mientras se encierra en diferentes habitaciones con una actriz y un actor segun
la escena? ;Como se deja guiar, se deja mirar y se deja interpelar? En Inédita, el
espectador tiene que aceptar que no hay una historia, que no hay respuestas ni
certezas, que mira, pero sobre todo es mirado, que se le dice cdbmo habitar ese
espacio: por donde ingresar, donde puede sentarse, que tenga cuidado con los
enchufes, que suba o baje escaleras. En definitiva, un espectador que debe seguir
todas las consignas, como en la pandemia, y que esta tan cerca de los actores que
escucha su respiracion. Encerrarse cinco espectadores con una actriz en un es-
pacio muy pequeio como una habitacién de la casa, en tiempos pospandémicos,
provocaba cierta inquietud, se podia leer en los rostros de los espectadores apren-
sién por la proximidad fisica al habitar juntos un espacio.

Esta cercania en Verdeteatro es lo opuesto a la llamada dramaturgia del en-
cierro. Lola Proafio Gémez (2020) define asi la comunicacion teatral mediada por
la tecnologia durante la pandemia. Esa nueva poética, segtin ella, es «intocable e
inodora, solo visible y escuchable» (p. 33) y genera distanciamiento. En Inédita,
recorrer la casa o ingresar a ella como en peregrinaje, mientras el elenco entonaba
El coro de los peregrinos, de Wagner, que dialogaba con un verso de Maria Eugenia,
predisponia a una particular expectaciéon. En un tiempo que parecia detenido y
lleno de incertidumbre, la casa se volvia omnipresente.

Hubo cuatro versiones diferentes de Inédita desde su estreno, en noviembre
de 2021, hasta la tercera temporada, en 2023. En las dos primeras, tres actores
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representaban a Carlos Vaz Ferreira y a Nin Frias, amigo de Maria Eugenia, y en
todas la protagonista fue encarnada por tres actrices. Se la represent6 en dos casas
diferentes en Montevideo, y en la ultima los espectadores no solo la recorrian su-
biendo y bajando las escaleras con los personajes, sino también viendo que estos
ultimos accedian al jardin como espacio escénico.

No es casual que en el texto del espectdculo la imagen de la casa se reitere
veintidds veces, con diferentes connotaciones: una casa que representa el hogar
de la infancia de los personajes como «una casa de silencio», con la que fantasea
la protagonista; una «casa en el arbol», en palabras de Maria Eugenia; una «casa
bajo tierra», en palabras de Carlos. Se evoca también el recuerdo de «andar en
puntitas de pie por toda la casa, en silencio» (Carbajal, 2021, pp. 9, 10,18, 19). Otras
veces es la casa de Maria Eugenia adulta o la de Carlos la que recibe a su hermana
cuando los problemas de salud nunca explicitados y que ambos padecen, la hacen
mas vulnerable.

Inédita, como Armen, exhibe el artificio; los espectadores nunca olvidan que
estan viendo teatro. Para intervenir las escenas y orientar la mirada, los actores
usan marcos de fotos vacios y se valen de pequenas linternas; hay un musico en la
escena. El personaje de Carlos Vaz Ferreira dice a los espectadores que es un pla-
cer que estén alli y les pregunta si conocen la casa. Agrega que reconoce muchas
caras entre ellos. También les habla la directora:

Vestidos de incertidumbre los actores nos invitan al encantamiento. Se han pre-

parado, han navegado hacia el pasado en papeles presentes. Se han cuestionado

¥, por qué no, enfrentado a mdaltiples posibilidades de si mismos. ;Quién fue,

quién es y quién sera Marfa Eugenia? La imagen de la poeta es protagonista, el

cuerpo del actor estd a su servicio, luego vendran sus palabras, su musica, sus
trazos. Es una celebracion, es momento de recuperar las huellas que ha dejado

en nosotros (Carbajal, 2021, p. 1).

Era una invitacion a compartir el acontecimiento. Aunque nada era comple-
tamente original en Inédita Maria Eugenia, se generaba una particular recepcion
que volvia eficaz la publicidad boca a boca que proponia el elenco al finalizar el
espectaculo, quiza porque el intenso convivio volvia imperioso el deseo de com-
partir la experiencia.

LA MIRADA

«Al sur del Sur» es el titulo de esta ponencia porque las protagonistas de estos es-
pectaculos son mujeres que habitan en el sur y estdn al sur de las instituciones que
las oprimen, en un limite que las condiciona, y al margen del poder.

El personaje de Inédita elige la creacion y desdenia el destino que la sociedad
del novecientos asignaba a las mujeres. Se niega a ser llamada poetisa y quiere
ser considerada poeta. Escandaliza al viajar sola en tren para salir de la ciudad,
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le molestan la hipocresia y la frivolidad, busca ser libre. Le interesa la filosofia,
un campo reservado para los hombres como su hermano. Escribe poesia filoso-
fica; también incursiona en las artes visuales, da conciertos y escribe musica. La
palabra feminismo aparece solo dos veces y en boca de Carlos; las mujeres son
habladas por los otros y en ese universo no es extrafio que, para Maria Eugenia,
la casa sea refugio a veces y encierro otras. Ella habita un cuerpo condicionado
por la salud mental, habita una casa y habita una sociedad en la que los escritores,
para serlo, deben tener libros publicados, pero es una artista que prefiere recitar
sus poemas. El titulo Inédita recupera esa resistencia a la fijacion por la palabra,
por oposicion a la oralidad y su valor performatico.

Como Armen, Maria Eugenia se sabe observaba por la mirada ajena, enfren-
tada a la teatralidad social, se pregunta:

sA quién verdn? A la mujer desalifiada que no sabe lo que quiere, que ama la

libertad y no abdica su altivez... A la mujer de los ojos negros, grandes y pro-

fundos donde no quieren mirarse los poetas montevideanos. .. Porque le temen

a los abismos ;O a la artista? Dirdn que fui mas artista que mujer (Carbajal,

2021, p. 17).

Parece etérea, inasible, incorpdrea, quizas por eso la palabra cuerpo solo estd
presente una vez en el texto.

La mirada es también una preocupacion constante para la protagonista de
Armen: quiere aprender a mirar en el escenario y a construir la mirada supuesta-
mente indiferente de la actriz. La teatralidad del juego actoral parece una respues-
ta a esa vulnerabilidad, teme a la mirada de los otros sobre su propio cuerpo. La
mirada como una forma de vigilancia, que es central en la modernidad como una
forma de «palpacion visual reciproca» (Le Breton, 2012, pp. 101, 105), la interpela y
hace que perciba su cuerpo como un enemigo: «Me asusta [...] / La mirada de los
otros, yo expuesta, yo sola, yo parada en un escenario / [...] que no me respondie-
ra el cuerpo, que no me saliera la voz [...] / Luchar con mi altura, con mi cuerpo,
con mi sangre» (Chiossoni, 2023, pp. 911).

El cuerpo y el escenario son espacios de riesgo en el texto de Chiossoni
(2023): «El cuerpo es peligroso» (p. 14) porque el espacio condiciona la mirada,
mucho mas en el escenario de esa gran sala a la italiana, como la del Teatro Solis.
Para Armen, el escenario es su casa, un espacio pensado para si misma —ha-
bla de «cruzar la puerta de mi teatro, de mi casa» (p.18)—, es el que le ofrece a
Charles Aznavour cuando ¢l visita Uruguay. Pero el escenario es también lugar
de muerte, «un campo minado» (p.14). «Esta es mi casa, mi espacio, mi utero, mi
mortaja» (p. 8).

La identificacion del escenario con la mortaja no solo remite a la vulnera-
bilidad extrema que se experimenta en la actuacidn, sino a una forma de pen-
sar el teatro como el Unico espacio habitable. Nos dijo Susana Souto que ella
pudo desarticular esa idea y «dejar de lado esa presion de que es necesario estar
actuando todo el tiempo para existir» (comunicacién personal, 15 de junio de
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2023), un concepto que aprendio en la EMAD, donde la figura de Margarita Xirgu
era omnipresente y estaba asociada a la disciplina estricta. Recuerda el impacto
cuando entr6 a la administracion y vio el retrato de Xirgu junto a la ya famosa
frase «A un ensayo se falta solo con el acta de defuncion», idea que se les repetia
en las clases. La actuacion asociada a la disciplina, la responsabilidad y el nivel
de exigencia eran también caracteristicas de Armen Siria y se ven reflejadas en
el personaje.

ALGUNAS PREGUNTAS Y REFLEXIONES FINALES

La investigacion realizada nos interpela: ;Armen volvera a ser olvidada por quie-
nes dirigen y por quienes habitan el Teatro Solis? ;La sala seguira llamandose
Zavala Muniz? ;La sangre, que tanto esfuerzo cost6 sacar del escenario, sera visi-
bilizada por la memoria oficial de la EMAD, la Comedia Nacional y el Teatro Solis?
;Sera estudiada la poesia filosofica de Maria Eugenia Vaz Ferreira tanto como la
poesia erética de Delmira Agustini? ;Se le reconocera su faceta como composito-
ra e intérprete?

;Qué nos proponen estos espectaculos? Creemos que otras formas de habitar
el cuerpo, las casas y las instituciones, desde una subjetividad marcada por el gé-
nero. Las protagonistas habitan cuerpos vigilados, controlados por la mirada, en
espacios, casas y escenarios que son, paradojalmente, refugio y prision.

La teatralidad que hay en la escena de la muerte de Armen y la teatralidad
buscada por Maria Eugenia cuando recita sus poemas desnudan la teatralidad
social que asfixia a las protagonistas. Las micropoéticas de los espectaculos de
Chiossoni y de Verdeteatro se alejan del cddigo realista y apuestan a exhibir el
artificio del arte y de la actuacién, ofreciendo a los espectadores la vivencia de la
opresion y el encierro, que es el reflejo que las protagonistas padecieron y enfren-
taron al rebelarse, a un alto costo personal y artistico. Un encierro que, sin propo-
nérselo sus directoras, recuerda también el que causd la pandemia, la vivencia de
un tiempo lleno de incertidumbre.

La escritura de Armen en plena pandemia y el proceso creativo de Inédita
durante ella surgen en ese tiempo detenido que llevo a repensar las formas de
habitar(nos) para construir diferentes modos de agencia.

La cuidadosa escritura de los textos, el tiempo dedicado a los procesos creati-
vos, sin la presion del estreno ni la busqueda del aplauso facil, el respeto al espec-
tador, al que no se subestima y que sale de la funcién con muchas preguntas sin
ninguna certeza, hacen que Armen e Inédita nos propongan otra forma de pensar-
nos en los espacios que habitamos, porque desnudan teatralidades que implican
formas invisibilizadas de control y violencia.
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UNA ROAD MOVIE
DE LA GUERRA DE LAS MALVINAS (1982):
EL sALTO DE DARWIN, DE SERGIO BLANCO

RicArRDO DUBATTI

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas;
Universidad Auténoma de Entre Rios

En las visperas del cuadragésimosegundo aniversario desde su acontecimiento,
la guerra de las Malvinas (2 de abril al 14 de junio 1982) se rehusa a abandonar
la memoria de la sociedad argentina. Esto se debe a que hablamos de un hecho
ocurrido en un pasado que, aunque se halle cada vez mas distante en términos
temporales, resiste y rechaza cualquier intento de cierre o clausura. Como proce-
so histérico, la guerra de las Malvinas esta activa hoy, porque anuda un conjunto
heterogéneo de iméagenes, concepciones y representaciones previas al conflicto y
las reconfigura en una posguerra en la que impone un marco simboélico novedoso,
con diversos procesos sociales y culturales que se inician durante la disputa con el
Reino Unido de Gran Bretafa e Irlanda del Norte y que contintian operando, de
un modo u otro, en la actualidad.

La guerra de las Malvinas es hoy un hecho inquietante en al menos cuatro
aspectos. En primer lugar, porque moviliza a la poblacién argentina a través de
afectos o valores —muchas veces inconscientes— imbricados en la guerra y las
islas. En segundo lugar, porque Malvinas no deja de expandirse, revelando nuevos
angulos de estudio. En tercer lugar, debido a que desafia lo dado como contingen-
te en la historia argentina; a medio camino entre la violencia dictatorial del pro-
ceso de reorganizacion nacional (1976-1983) y el antimperialismo, su aprehension
exige revisar de forma critica cdmo leemos tiempos recientes (y no tan recientes).
Finalmente, porque, como parte de un pasado opaco, doloroso y desafiante, des-
estabiliza a un publico mayoritario que opta por autoasumirse como no conoce-
dor y traza una distancia «segura» con los hechos y su analisis.!

La simultaneidad de estos cuatro sentidos remite a un suceso historico difi-
cil de asir que oscila de forma constante entre la fascinacidn, las emociones, las
lagunas y el miedo al (des)conocimiento. Asi se evidencia, por ejemplo, a través
de procesos sociales complejos, como la desmalvinizacién. Iniciada cuando aun
se combatia, la desmalvinizacién consiste en un conjunto complejo de omisiones,

1 En la actualidad desarrollo la idea de una memoria-campo-minado, que alude a este temor de
una parte de la sociedad argentina para adentrarse en la memoria de la guerra sin saber de an-
temano dénde se puede pisar y donde no.
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activas y pasivas, positivas y negativas, que reducen la aprension de los hechos de
la guerra, sus causas y sus consecuencias.> En oposicion, diversos actores sociales
piden «malvinizar» o «remalvinizar», es decir, traer problematicas de la guerra de
las Malvinas a un publico mayor no necesariamente familiarizado con los porme-
nores del conflicto, con el fin de dar mas espesor a los hechos historicos.

Tales tensiones revelan una memoria-teatro-de-operaciones, un territorio de-
limitado y atravesado por frentes de batalla donde se combate o donde se puede
llegar a combatir. El campo cultural resulta asi un dmbito prolifico para indagar
en un conjunto de problematicas que refieren a lo micro y lo macropolitico, que
invitan a reexaminar aquello que se sabe, que se ignora o que se cree saber. Al
mismo tiempo, las discusiones culturales repercuten en la construccion de repre-
sentaciones, memorias e identidades de «lo argentino». Es en este cruce en el que
sito mi investigacion, que busca comprender como la guerra de las Malvinas ha
sido imaginada y como se la sigue imaginando desde las practicas teatrales.

En el presente texto propongo un primer acercamiento a un caso atipico den-
tro del corpus de la guerra de las Malvinas: El salto de Darwin (2011), de Sergio
Blanco. El interés de esta pieza radica en que se trata de un texto escrito por fuera
de las coordenadas de Argentina que abre sentidos divergentes a los tipicamente
asociados con el conflicto, pero que dialogan de un modo u otro con la labor
local? Para ello propongo primero partir de una serie de coordenadas histdricas
y tedricas para luego comentar una serie de ejes especificos que se vinculan a la
lectura singular que realiza el texto teatral de Blanco: el recurso de la road movie,
la nocién de multiverso y, por tltimo, la autoficcion.

LA GUERRA DE LAS MALVINAS
Y SUS REPRESENTACIONES ARGENTINAS

Como se dijo, la guerra de las Malvinas impacta de forma directa en cémo se
construyen imaginarios sociales en torno a los hechos del pasado. Sin embargo, ya
que esto se hace desde el presente, configura una interpretacion del tiempo inme-
diato, y el desarrollo y evoluciéon de dicho pasado. A su vez, pensar tales procesos
implica un acto de prospeccion, un salto al futuro de la historia y de la cultura de
Argentina. Sibien es posible interrogar tales imaginarios en su propia singularidad

2 Se suele atribuir un caracter negativo a la desmalvinizacion; se sugiere que se calla lo que no se
quiere decir. En mi tesis (Dubatti, 2022) incluyo también su faceta positiva, por ejemplo, a través
de la repeticion de datos erroneos o sobresimplificados que anulan la posibilidad de propiciar
discusiones relevantes.

3 En el caso del archipiélago y la Republica Oriental del Uruguay, la historia de intercambios es
extensa, y valdria la pena estudiarla con detenimiento. Algunas de las cuestiones se analizan
parcialmente en el volumen Visiones uruguayas sobre Malvinas, compilado por Ramiro Podetti
(2013). Una interpretacion mds controvertida se vuelca en Las Malvinas. ;Son uruguayas?, de
Alfredo Maria Villegas Oromi y Juan Ackermann (2012).
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histdrica a través de una mirada tedrica de corte arqueoldgico (Foucault, 1997),
me interesa desplegar tales imaginarios a través de modos de uso especificos del
hecho teatral. Para ello tomo las nociones de representacion y de convivio.

Como afirmaba Paul Ricoeur (1999), la imaginacion es crucial para definir,
por ejemplo, qué cosas asumimos como probables o improbables en nuestro dia
a dia. Las representaciones son practicas diversas de apropiacion de bienes sim-
bélicos y culturales, como lo son los imaginarios sociales. Tales actos de aprehen-
sién exigen desplegar contextos cartograficos precisos, especificos, que imponen
referencias y expectativas particulares que orientan la interpretacion. No es lo
mismo, entonces, contar la guerra de las Malvinas desde las islas que desde el mar
Argentino, o desde la Patagonia, o desde la ciudad de Buenos Aires, por ejemplo.
En cuanto practicas, las representaciones son trabajo humano e imponen un an-
claje de tales bienes intangibles, que luego se proyectan hacia nuevas representa-
ciones e imaginaciones, pero también hacia lo cotidiano.

Sin embargo, estas representaciones no solo portan un contenido relevante,
sino que imponen otras condiciones que también se deben comprender mejor a
la hora de analizar cdmo se articulan estas apropiaciones: quién dice lo que dice,
dénde lo dice, desde donde lo dice, a quién, cuando, a través de qué medio, en-
tre otras (Chartier, 2007). Estudiar las apropiaciones implica, pues, considerar no
solo el objeto de la representacién como el resultado de un acto de elaboracion,
sino también examinar dicho objeto como un proceso en si mismo, como trabajo
humano mas o menos deliberado, que parte de un orden de cosas en el campo cul-
tural y lo interviene, al introducir un nuevo modo de estructurar y de reflexionar
sobre lo articulado (Lotman, 1999).

Al mismo tiempo, la representaciéon posee un caracter mediador, dado que
se presenta por otra cosa, propone una relacién doble de acercamiento y de
distanciamiento (Marin, 2009). La representacion es en lugar de algo mds, a lo
que se asemeja en cierto grado. No obstante, tal proximidad nunca puede ser
confundida con la cosa misma: cuando vemos una obra de arte que explora las
problematicas de la guerra, sabemos que podemos extraer observaciones e inter-
pretaciones sobre lo que nos narra, y que, a su vez, no es la guerra propiamente
dicha y no podria serlo. La tensidn entre ser y no ser sitia las representaciones
como un territorio potente para la indagacion desde las artes, porque pueden
explorar no solo lo histérico o lo humano, sino abrirlo también hacia lo afectivo,
lo inconsciente y lo poético.

Si las representaciones son trabajo situado en unas coordenadas cartograficas
y ponen en tension ser y no ser, estar y no estar, el arte dramatico invita a pensar
una representacion especificamente teatral a través del convivio. Si la matriz del
teatro se compone de tres elementos —a saber, cuerpos presentes; unas coorde-
nadas geograficas dadas; la produccion de pofesis del actor y del espectador— que
lo sittian en el terreno de la cultura viviente (Dubatti, 2020), sus representacio-
nes estan necesariamente atravesadas por la singularidad del caracter vivo de su
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acontecimiento. La no mediacién tecnoldgica nos coloca ante la conciencia de su
condicion de constructo, pero también de proceso abierto a mutaciones, acciden-
tes y cambios en la ejecucion.

El teatro es un territorio del poder ser que piensa a través de los cuerpos del
actor y del espectador. Siguiendo esta dindmica, tanto el cine como la narrativa,
debido a que requieren de un soporte inanimado, son medios notoriamente mas
estables para la memoria, pero no tienden a revelarse en su condicién de proceso,
ya que una vez terminados no suelen experimentar modificaciones (excepto casos
extremos, como la censura o la pérdida, o estéticos, como ampliaciones, remaste-
rizaciones o cortes de director). Sus representaciones quedan asi asociadas sobre
todo a dos instancias diversas: la creacion y la recepcion. En el teatro, como acon-
tecimiento de la cultura viviente, la representacion se articula en tiempo real, por
lo que basta con que un actor olvide la letra para que el hecho cambie y el proceso
de representacion se altere, lo que demuestra una acentuada liminalizacion entre
creacion y recepcion.

En mi tesis (R. A. Dubatti, 2022), se observan dos ejes que considero fun-
damentales para empezar a vislumbrar como el teatro ha mirado —y continda
mirando hoy, por supuesto— la guerra de las Malvinas: la recurrencia consistente
de las poéticas de expresionismo y realismo, que remiten a dos modos fundamen-
tales de mirar los hechos, y la presencia de tres formas de interpretar la memoria
y la historia reciente. Dichos ejes ayudaran a situar mejor la pieza de Sergio Blanco
no solo en su sintonia con ciertos recursos teatrales, sino también en su distancia-
miento con otros.

En cuanto a las poéticas, como se ha senalado, dos conforman los modos mas
recurrentes de articular la lectura de los hechos histéricos. Por un lado, el expre-
sionismo, ya sea en su condicién de expresionismo de personaje —objetivacion
de la subjetividad de un personaje situado dentro de la diégesis de la pieza— o de
mundo —objetivacién de una subjetividad externa al mundo de la obra (tipica-
mente, el autor)—,* permite observar la historia desde una mirada que se sugiere
mediatizada por una consciencia. De este modo, es una lectura hecha a través de
alguien, idea que sugiere que estamos ante una mirada que no es inocente, sino
que propone una lectura en efecto subjetiva, micropolitica.

En oposicidn, el realismo se constituye sobre un régimen de experiencia de
lo cotidiano que se sugiere objetivo, nitidamente identificable, cientificamente
cuantificable y pasible de ser reproducido a través de un conjunto de reglas que
se basan en la observacion y el analisis (J. Dubatti, 2009). Desde tal dptica, el
teatro (re)produce ya no una mirada subjetiva, sino una hipotética verdad social
no mediatizada que se revelaria tal como es (con la ya conocida paradoja de que
esas observaciones son realizadas por un sujeto que se borra a si mismo a través

4 Tedrico X para la Citedra Historia del Teatro Universal, unidad Poéticas de Modernizacion,
Formas del Realismo en el Siglo XX, Carrera de Artes, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
de Buenos Aires, 2008.
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de la pretension de cientificismo y despliega una serie de artificios e ilusiones que
se usan para, justamente, construir tal perspectiva de presunta objetividad). La
poética del realismo se alinea, entonces, por fuera de lo individual y lo subjetivo,
y se lanza hacia lo colectivo desde un enfoque con cierta voluntad macropolitica.

Tal contraste de poéticas recurrentes —la mayor parte del corpus estudiado
hasta el momento toma como base una o la otra, y algunas llegan incluso a combi-
nar recursos de ambas— revela, pues, dos modos diferentes de pensar la relaciéon
con el mundo y con los hechos de la historia. Al mismo tiempo, cada enfoque
pone en funcionamiento recursos diferentes y sentidos divergentes de qué puede
—o qué debe— hacer el arte dramatico. El realismo tiende asi a articular una lec-
tura que sugiere que los hechos se dieron de una forma especifica, en privilegio de
un enfoque que se acerca hacia lo informativo, mientras que el expresionismo in-
corpora un cierto relativismo fenomenoldgico que abre perspectivas que pueden
ser valiosas tan solo por su novedad.

En sintonia con esto, he trazado hasta el momento tres tendencias de memo-
ria que se construyen desde el teatro de la guerra y que forman una periodizacién
relativamente estable para identificar como el teatro se ha acercado a los hechos
de la guerra de las Malvinas. En ningtin sentido una modalidad es mas relevante
que las otras, sino que deben ser pensadas como diferentes tendencias que fluc-
tuan dentro de un corpus numeroso —que incluye mas de ciento cincuenta textos
dramaticos o espectaculos vinculados a la tematica (2022)— y que siempre desafia
todo intento de esquematizacién (Lotman, 1999).

Podemos observar entonces un primer enfoque que responde a una lectu-
ra que he llamado memorialista, marcada por el deseo expreso de una memoria
precisa, univocamente direccionada. Se la puede identificar sobre todo en obras
que van de 1982 a 1992 y esta atravesada por un deseo compartido por combatir
la desmalvinizacion o las desatenciones del Estado que imperaban en la sociedad
argentina, situacién que impulsaba a los teatristas a trazar lineas precisas en torno
a qué recordar (muchas veces, indicando al espectador como debia hacerlo).

Una segunda tendencia, que he llamado poética, se concentra en particular
entre 1993 y 2007. En este caso, el teatro deviene campo de estimulo para la memo-
ria, pero desde una perspectiva que privilegia el caudal poético que tiene el arte
dramatico como medio para las representaciones. Los teatristas se permiten licen-
cias y lagunas que impactan en el modo de imaginar la guerra y su repercusion en
la sociedad, sin preocuparse necesariamente por construir una lectura factica de
los hechos histdricos.

Una tercera perspectiva, que podemos situar entre 2008 y la actualidad, es la
poéticomemorialista. En ella, el despliegue de la especificidad del teatro si encuen-
tra un direccionamiento hacia la construccién de la memoria, pero la construc-
cidn de dicha perspectiva queda abierta parala labor cocreadora del espectador. Se
trata, entonces, de una memoria plurivoca, que problematiza que exista un tnico
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modo de interpretar los hechos y busca estimular sentidos novedosos, a veces
inesperados. Forma asi un sendero intermedio entre las dos tendencias previas.

Estas tres modalidades dejan en claro que la memoria y la construccién poé-
tica del teatro han variado a lo largo del tiempo; revelan diferentes potencialida-
des, pero también diferentes necesidades histdricas.

DE ROAD MOVIES, AVENTURA Y MULTIVERSOS

A pesar de situarse en otras coordenadas cartograficas, El salto de Darwin dialoga
con algunas de las lineas tedricas trazadas. Se trata sin lugar a dudas de un espec-
taculo que, pese a no concordar con los parametros de la poética expresionista ca-
nonica, si explora desde una perspectiva subjetivista los hechos de la guerra de las
Malvinas, al tiempo que propone una micropoética que se inserta en la tendencia
poético-memorialista.

El salto de Darwin se presenta como una road movie en la que sus protagonis-
tas se desplazan hacia el sur de la Argentina, territorio histéricamente atribuido a
lo desconocido, lo desierto, lo temible y lo mégico. Sin embargo, tal idea de viajar
no solo reenvia a ciertos cddigos narrativos de la cinematografia y la literatura de
viajes —que no estudiaré aqui por una cuestion de espacio—, sino que también
despliega dos sentidos que me gustaria atender: en primer lugar, uno vinculado a
la conexién entre desplazamiento y proceso o elaboracion de duelo; en segundo
lugar, otro en sintonia con la nocién de aventura. Estos elementos se conectan a
su vez con la intertextualidad y la autoconsciencia como medios de montaje de un
teatro estimulo que invita al espectador —y al autor— a cocrear sentido.

Blanco plantea seguir desde la carretera a una familia que trata de dar senti-
do al sinsentido de la guerra. Un soldado, hermano e hijo cayé en combate y sus
familiares deben llevar sus cenizas a un glaciar, tal como pidié antes de partir. Se
trata de un duelo que esta suspendido (Allouch, 2006). La tragedia no solo radica
en que el soldado fuera joven, sino en que no hubo tiempo para conocerlo plena-
mente. De alli la sorpresa cuando se encuentran con Kassandra, quien ha tenido
una relaciéon con el soldado y cuyo nimero de teléfono hallan anotado en una
revista de Batman que perteneciera al muchacho. Pese al dolor, el viaje al sur —si-
milar al desplazamiento efectuado por el hijo tanto en la conscripcién como en la
guerra— parece prometer una sanacion ante la pérdida. El recorrido por la ruta
deviene asi en el despliegue de los procesos que atraviesa esta familia.

El viaje al sur, con su carga simbdlica, traza a su vez dos modos de asumir el
proceso de duelo. Segtin Georg Simmel (1988), hay dos grandes maneras de con-
cebir el viaje de aventuras: como avance hasta un limite que se reconoce como tal
antes de emprender la vuelta o como superacion de dicha frontera, con un prota-
gonista que va mas alld de lo que imagind. Los personajes de la familia se predis-
ponen, entonces, de dos modos diferentes. La madre desea ir hacia lo desconocido
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con el fin de desandar el tiempo y restituir a su hijo, mientras que el resto de la
familia opta por un duelo que trascienda el dolor y les permita seguir adelante.
No obstante, el viaje es compartido, y toda la familia —incluido el fantasma del
hijo— va a tratar de asistir a la madre.

Autor y espectador también se suman en este desplazamiento de duelo y
aventura. El espectador viaja con la familia, la acompaiia, pero el propio Blanco
se inserta a si mismo a través de la intertextualidad autoral y del uso de la auto-
ficcion. En cuanto a la intertextulidad, en una ponencia recientemente leida en
el Instituto de Artes del Espectaculo Dr. Raul Castagnino, Bernardo Borkenztain
(2024) sugirié tomar la nocién de multiverso empleada en el mundo de la ciencia
para elaborar la posibilidad de la existencia de multiples universos paralelos. En
el cine y las historietas, la idea de multiverso cobra otra complejidad, pues remite
a una suerte de «racimo» de universos que, de una manera u otra, serian parte de
uno mayor que los engloba. En sintonia con esto, Borkenztain invita a crear un
blancoverso.

Mientras que las acepciones cientifica y cultural de multiverso sugieren uni-
versos paralelos, es decir, no interrelacionados y, en hipédtesis, inaccesibles entre
si, el blancoverso porta dos caracteristicas divergentes, a saber, su permeabilidad y
su sistematica autoconsciencia. La pieza estudiada aqui se hace eco de otras obras
de Blanco: aparece Kassandra, presencia recurrente en la produccion del autor,
como personaje casi alegorico en la figura de la joven transgénero que finalmente
se convierte en el fantasma encarnado del hijo; més adelante, la madre hace men-
cion explicita a una escena de El bramido de Diisseldorf, pero remarca que esta vez
sera ella la que baile con el hijo y no el padre —recursos de inter e intratextuali-
dad—; ademas, El salto de Darwin se proyecta también hacia otras regiones del
blancoverso al ser comentada en el inicio de Tebas Land.

Kassandra, en su condicion de personaje casi jeroglifico basado en el deseo,
instaura a su vez un salto hacia afuera del blancoverso —recurso de extratextua-
lidad— al resonar con el protagonista de Teorema, pelicula y novela de Pier Paolo
Pasolini. En ambos casos, Blanco y Pasolini introducen una figura externa —el
visitante, Kassandra— que formula la fascinacién a través de las relaciones car-
nales y que articula un sistema de personajes que gira en torno a estos personajes
pivotes. Algo similar ocurre con la musica —«Mrs. Robinson», «The Day Before
You Came»—, que privilegia el recurso de la recontextualizaciéon usando musica
que en principio no parece estar vinculada con la pieza, pero que se redimensiona
en el marco de la produccidn poética en convivio.

El blancoverso, se anticipd, también es autoconsciente. En El salto de Darwin,
los personajes hacen pausas, comentan la accién, discuten aspectos de la cons-
truccién poética y revelan un alto grado de comprension del hecho de que estan

5 Resulta ilustrativo de estas posturas el hecho de que, cuando la familia juega a qué elegir, si viajar
al pasado o al futuro, la tnica que opta por volver atras y recomenzar es la madre. El resto de la
familia prefiere ir hacia el mafiana.

Hacer/pensar teatro desde el Sur | Ill. Las obras y lo politico 133



siendo parte de una maquinaria narrativa viva. Sin embargo, esto contrasta con
la autoficcion, recurso central de la poética de Blanco.® En la obra comentada, la
figura autoficcional de Blanco es la hermana del soldado, hecho que en principio
deberia ser imposible. ;D6nde empieza y dénde termina entonces la construc-
ciéon? ;Como puede ser todo mostrable y al mismo tiempo tener opacidades o
puntos ciegos? La ambigiiedad deliberada de este choque traza una paradoja irre-
soluble: todo es artilugio, pero, aun asi, no existe garantia de que sea explicable,
predecible o transparente; todo puede ser de un modo o de otro.

La mutacion desafia asi la idea de realidad como espacio de lo contingente.
Al colocarse a si mismo en la obra a través de la autoficcion y de las referencias a
su propia produccion, Blanco trastoca el rol de autor como figura de autoridad,
adopta una lectura autocritica y subraya el valor de asumir la escena como zona de
pensamiento. Nunca cerrado o tautologico, sino como proceso, ideal para desco-
locar al espectador (y al propio autor). Asi, el acto creativo se vuelve compromiso,
apertura y puesta en atencién, condimentos que exigen un compromiso analogo
por parte del lector-espectador (Sartre, 1976), pero que finalmente en su devenir
arrastran a ambos, juntos, hacia territorios desconocidos e inesperados. El com-
promiso es, pues, con lo abierto, lo inclasificable.

En sintesis, tanto El salto de Darwin como el multiverso de Blanco, que lo
contiene, entraman un campo complejo de referencias que reenvia a un proceso
sistemadtico de autoanalisis. En ellos, todo apunta al devenir como apertura, como
carretera, como viaje hacia lo desconocido. La aventura de Blanco es ver las fron-
teras y pasarlas para buscar otras nuevas y volver a empezar. El espectador y el
autor deben permanecer atentos y receptivos. El blancoverso es entonces, por de-
finicion, un territorio de subjetivacion que nos invita a ver a través de los cuerpos
y de una escena en constante cambio. Por lo tanto, el dngulo semantico de El salto
de Darwin —que desarrollaré brevemente a continuacion— debe contemplar es-
tas lineas de andlisis que se han empezado a trazar.

MALVINAS Y LAS GUERRAS

Si bien, en principio, la pieza estudiada pareciera orientarse hacia el territorio de
la perspectiva poética, que he presentado para los casos del teatro de la guerra de
las Malvinas, su interpretacion de los hechos histdricos la reinserta dentro de un
ejercicio de recordar y de cuestionar las lecturas cerradas de la historia. Se cons-
truye asi una interpretacién que parte de Malvinas, pero que apunta a establecer
un dispositivo de reflexion sobre la violencia de la guerra, entendida como la ac-
cion de humanos contra otros humanos, sin conclusiones tnicas o clausuradas.

6 Por motivos de extension no me adentraré en definiciones del término autoficcion. Véanse las
teorizaciones de Ana Casas (2012) y Mauricio Tossi (2013).
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Esto se puede apreciar en como El salto de Darwin examina las violencias de
la ficcién bélica. A lo largo de la pieza, nociones como las de familia o nacién son
puestas en juego a partir del devenir del viaje. De esa manera, los integrantes de
la familia optan por mentir a la madre como forma de ayudarla a sostenerse en
la busqueda de sentido. Sin embargo, el relato que crean finalmente va ganando
fuerza y se convierte en un medio para soslayar las dolorosas preguntas que toda
guerra reclama, y el combate se transforma en puro resultado, en ganar o perder.
Resuena asi un corrimiento de la teoria de Clausewitz (1832/1948), quien veia la
guerra como una practica elevada y exclusivamente politica, cuando es ante todo
un acontecimiento cultural (Keegan, 2021).

Asi, la mirada de Blanco se dirige hacia como se construye la memoria como
trabajo o actividad que debe responder a un proceso situado en el tiempo, en
tanto es una forma de mostrar los efectos culturales de las guerras por fuera de las
bajas y los disparos. Los personajes de la pieza se debaten, entonces, entre diferen-
tes formas de elaborar el duelo y evaden diferentes peligros, como los abusos de la
memoria, la clausura o la ritualizacion (Todorov, 2008). El salto de Darwin toma
una perspectiva de «guerra desbordada» (R. A. Dubatti, 2022), en la que el con-
flicto bélico es visto como un suceso que excede el frente de batalla y se presenta
articulado en su relacion con la retaguardia y, en el caso de Malvinas, el territorio
continental.

De forma sugestiva, es Kassandra, personaje ajeno a la familia, quien estimula
a que los personajes se sitien a si mismos en relacion con el pasado: a través de
ella, la familia conoce mas del joven, comparte con él una experiencia vicaria, lo
acerca. De manera analoga al visitante de Teorema, de Pasolini, Kassandra actua
como hilo que ata las experiencias de la guerra, se convierte en una suerte de
presencia metafisica que oscila entre la memoria, el olvido, la vida, la muerte y
lo militar, es decir, el caos de la guerra. En esta linea, resulta ilustrativo que cada
personaje que mantiene relaciones carnales con ella termina revelando alguna co-
nexion familiar que alude a los marcos simbdlicos, sociales, historicos, que hacen
que la guerra pueda ser aceptada en un momento, pero luego rechazada (como en
efecto ocurre con la guerra de las Malvinas).

Blanco construye, entonces, una interpretacion existencial, critica de las con-
tradicciones humanas en torno a la guerra, como también sugiere el cruce de
los tres «saltos» que aparecen a lo largo de la pieza. Si bien cada uno reenvia a
un campo semantico diferente, su combinacién evidencia las tensiones entre las
pulsiones de vida y de muerte que el ser humano parece poner en juego en cada
actividad que realiza.

El primer sentido que aparece en la pieza remite a un lugar, ubicado en la isla
Soledad. Se trata de un accidente geografico conocido justamente como el Salto
de Darwin. A pesar de ser un tipico territorio tranquilo, alli ocurre uno de los
combates mads cruentos de la guerra de las Malvinas: la batalla de Puerto Darwin,
entre el 27 y el 29 de mayo. El segundo sentido que presenta Blanco es la historia
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de un perro familiar llamado Darwin, que, sin previo aviso, se arroja a una pileta
para dejarse morir y se resiste a cualquier clase de ayuda para salir. Por dltimo,
el tercer sentido retoma un concepto del naturalista Charles Darwin (1809-1882),
quien describe como un «salto» evolutivo cada vez que una especie desarrolla
mecanismos de contencion para los recién nacidos, recursos que recaen princi-
palmente en la madre.

Dichos saltos se relacionan asi a parte del proceso que hemos estado si-
guiendo a través de la road movie y nos reenvian a las contradicciones de la
accion humana, que interviene en el espacio, busca sentido donde solo hay opa-
cidad y construye herramientas de contencidn, al tiempo que realiza guerras y
se revela indiferente ante la muerte ajena. El final de Kassandra pone de perfil
tales contradicciones, porque la familia no parece haber comprendido el senti-
do profundo del horror que ha vivido el joven —presente como fantasma, pero
también a través de la experiencia vicaria que trae Kassandra al vestirse como
el soldado caido y verse casi igual— y que ellos mismos han experimentado de
un modo u otro.

La guerra se aplasta y se transforma, como se dijo, en ganar o perder, solo
un resultado. Sin embargo, su potencia seductora es tal que hasta la madre se ve
arrastrada por el relato que construyeron para contenerla y que constituye una
paradojica falsa victoria pirrica.” Si bien en este caso hay solo dos caidos —el jo-
ven y Kassandra—, la familia opta por situar el relato bajo el ala de la victoria.
Lo importante no es entonces pensar esa derrota del duelo familiar en términos
estrictamente «malvineros», sino como un sintoma de lo que hacen los humanos
después de vivir experiencias extremas: buscar sentidos que permitan tranquilizar
la consciencia y sobrellevar el trauma, incluso cuando desvian la mirada de lo que
sucede al lado.

La guerra de las Malvinas opera asi como escenario para la representacion
de esas tensiones que subyacen detras de toda guerra y de toda tragedia humana,
y como acontecimiento que invita a indagar en torno a cémo pensamos la vio-
lencia, la crueldad, las contradicciones del ser humano, el dolor de los demas y
la contencién que podemos darles. El teatro se evidencia asi como dispositivo de
memoria que produce un estimulo en un espectador activo, emocional y racional-
mente movilizado. Blanco afirma un teatro poético, evocativo, pero que no ofrece
soluciones, sino que nos deja ante la necesidad de contestarnos las preguntas que
surgen: ;como fue posible la guerra de las Malvinas?, ;como es posible que sigan
ocurriendo los conflictos bélicos?

7  Se denomina victoria pirrica todo triunfo militar logrado con un porcentaje elevado de bajas. La
expresion recuerda los éxitos militares de Pirro (318-272 a. de C.), rey de Epiro, sobre los roma-
nos, pese a haberse quedado casi sin tropas.
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«ESO QUE ES SOLO PARA NOSOTRAS»:
EL DISCURSO FEMINISTA EN TERRORISMO EMOCIONAL,
DE JOSEFINA TRIAS

PiLaRr SALvVO

Instituto de Profesores Artigas

Terrorismo emocional es la primera obra de Josefina Trias, actriz y dramaturga del
teatro uruguayo contemporaneo. Trata de Clara, una mujer de unos treinta afios
que acaba de terminar una larga relacion. La protagonista debe enfrentar las dis-
tintas etapas del duelo amoroso, acompaiiado del retorno a la casa de sus padres.
En el recorrido de su historia, Clara narra el descubrimiento de un nuevo mundo
que empieza con ese retorno a la casa familiar. Su relato se va tejiendo con expe-
riencias tradicionalmente asociadas a lo femenino, como el pasaje por la depila-
dora, la ginecdloga y los encuentros con amigas. Durante todas estas experiencias,
Clara va a reencontrarse con ella misma y con la escritura.

Terrorismo emocional se estrend por primera vez en 2018, en el Teatro Alianza,
y desde ese momento vuelve cada aflo a escena para mostrar que la historia de
Clara sigue vigente.' Lleva unas 115 funciones, de acuerdo con lo mencionado por
la autora (comunicacion personal, noviembre de 2023), y ha realizado giras dentro
y fuera del pais. En 2018 gand dos premios Florencio, y en 2021 recibid el tercer
Premio Nacional de Literatura en la categoria dramaturgia édita.

Trias, ademas, ha escrito otra obra, Llamaste a Walter, en la que vuelve a
tomar al personaje de Clara, pero para hablar de la crisis del 2002. Actualmente
escribe una tercera pieza en la que volvera a tomar al mismo personaje.

La autora, en una entrevista de Montevideo Portal, dice que se posiciona den-
tro del campo teatral como parte de una generacién de mujeres que se encuentra
«haciendo» (Temesio, 2023). Parte de este hacer no solo tiene que ver con escribir
y estrenar obras, sino que también incluye difundir obras de sus companeras y de-
mostrar apoyo a la creacién de mujeres. Este reconocimiento dentro de la escena
teatral uruguaya es interesante y permite inscribir a la autora en una generacién
de mujeres jovenes que escriben, actian y dirigen.

Terrorismo emocional podria clasificarse como una autoficcion, aunque la au-
tora dice que no querria encasillarla de esta manera «por respeto a Sergio Blanco»
(comunicacién personal, noviembre de 2023). El tema de la autoficcion no es algo

1 Cabe destacar, no obstante, que, en una entrevista a la autora, ella se cuestiona si la obra sigue
teniendo vigencia y se pregunta hasta donde no hay cosas que estdn obsoletas (comunicacién
personal, noviembre de 2023).
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en lo que vayamos a profundizar en este articulo, pero es importante tener en
cuenta que hay en la composicion de esta obra una referencia a hechos reales de
la vida de la autora. De acuerdo con lo propuesto por Trias, nace de una ruptura
amorosa, lo que la autora toma como una experiencia catartica (comunicacion
personal, noviembre de 2023). La autora sostiene, en este sentido, que el mdvil
que la impulsé a escribir fue el dolor y el hecho de sentir que todo eso que estaba
pasando debia ser canalizado a través de la escritura (comunicacion personal, no-
viembre de 2023). La escritura —como se vera mas adelante— juega en esta obra
un rol esencial porque Josefina escribe, pero Clara también escribe. La importan-
cia del acto de escribir serd uno de los puntos centrales de este analisis.

ACERCA DEL TERMINO TERRORISMO EMOCIONAL

Terrorismo emocional es un término poco definido por la academia. El psicolo-
go Luis Garcia Giménez sostiene, con base en esta expresion, que el terrorismo
emocional trae a quien lo padece incertidumbre y terror, y que «es resultado de
formas de violencia donde el uso de falsas creencias, generalmente ligadas al cum-
plimiento de objetivos, desintegra de forma progresiva la autoestima de la victi-
ma, quien carece de herramientas para enfrentarla» (Garcia Giménez, 2024). Por
otro lado, Marcelo Urresti (2003) plantea que es aquello que sienten las personas
divorciadas o solas cuando sienten compasion y presion por no poder tener una
vida de pareja estable y «<normal» (p. 76). El terrorismo emocional, tal como lo
definen estos autores, se genera en el personaje de la obra por la separacion que
esta atravesando Clara, pero tiene su real simiente en la sociedad contemporanea,
que violenta al personaje.

Es alli, en este enfrentamiento —en lo que le pasa a Clara y lo que los demas
le dicen que le debe pasar—, que el discurso feminista nace en esta obra. Emerge
como una reivindicacién y un grito contra las violencias que atentan contra el
personaje. Clara debe defender lo que escribe, sus decisiones con respecto a su
propio cuerpo, sus convicciones y sus dudas con respecto al amor y la incertidum-
bre de estar viviendo en un mundo que no la comprende.

EL DISCURSO FEMINISTA

Cuando hacemos referencia al discurso feminista, aludimos a una construccién
discursiva cuya finalidad es reivindicar los postulados del feminismo. Elisa Pérez
Rosales (2014) sostiene que este tipo de discurso «se ha conformado como un
posicionamiento claro y evidente frente al discurso hegemonico, construyéndose
como una estrategia de resistencia frente al patriarcado» (p. 134). La autora defien-
de también que es el discurso de la otredad y que nace desde las orillas, porque
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histéricamente ha tenido como objetivo ser un instrumento de lucha contra la
subalternidad.*

Es preciso mencionar que el estudio del discurso feminista en esta obra forma
parte de una lectura que de ella puede hacerse. No obstante, Terrorismo emocional
surge en el contexto de la cuarta ola feminista. Nuria Varela (2021) teoriza sobre
esta ola y menciona que se podria tomar como un punto de inflexion el 8 de mar-
zo del 2018 (p. 114). Reconoce este dia como importante porque fue la primera vez
que se convoco a movilizarse globalmente y se generd una huelga feminista.’ De
acuerdo con lo propuesto por la autora, esta ola se caracteriza por su masividad
y por poner en escena todas las luchas histéricas del feminismo: la obtencion de
derechos laborales y justicia social, la erradicacion de la violencia de género y la
libertad sobre la salud reproductiva de las mujeres. A su vez, sostiene que instaura
un precedente y se caracteriza por ser «internacionalista, ecologista y antirracista»
(Varela, 2021, p. 118).

Trias menciona en reiteradas oportunidades estar en contacto con los postu-
lados de los movimientos feministas. Dird en una entrevista:

Terrorismo emocional es una obra con la que, mientras la escribia, también me

fui descubriendo feminista. Porque me empiezan a pasar cosas, les empiezan a

pasar cosas a mis amigas, a las mujeres que me rodean, a las que no me rodean

tanto (comunicacion personal, 18 de marzo de 2023).

ESCRITURA

En lo que la autora plantea es significativo el hecho de reconocerse feminista en el
acto de escribir. Hay en este acto un empoderamiento de este discurso. Asimismo,
llama la atencién la conexion que se establece con las experiencias de otras mu-
jeres, porque lo que le sucede a Clara trasciende la escena y pasa a habitar otros
cuerpos. En este sentido, Terrorismo emocional oficia como «potencia feminista»,
concepto definido por Verdnica Gago (2020) como una potencia individual co-
lectivizada que «expande el cuerpo gracias a los modos en que es reinventado por
las luchas de mujeres, por las luchas feministas y por las luchas de las disidencias
sexuales» (p. 10).

Cabe preguntarnos, entonces, como es que la escritura lleva a conectar con
los ideales feministas, es decir, qué sucede en este acto que hace que se logre
coincidir con los postulados de este movimiento. Para empezar a responder esta

2 Gayatri Spivak (1998) discute el concepto de subalternidad y se pregunta: «;Puede el subalterno
hablar?» (p. 27). Al debatir el término, sostiene que pensar en la categoria mujer es especialmen-
te problemdtico (p. 27) y agrega: «No es facil formular la pregunta sobre la toma de conciencia
de la mujer subalterna» (p. 29).

3 Enesta misma linea escribe Verdénica Gago (2020), con la diferencia de que reconoce este punto
de inflexion un afo antes: el 8 de marzo de 2017 (p. 9).
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pregunta, lo primero que debemos puntualizar es que este articulo se posiciona
en que la escritura producida por mujeres tiene caracteristicas que la diferencian
de la escritura de los hombres.*

En este sentido, Luce Irigaray (1992) sostiene que, tradicionalmente, «en lugar
de construir un género diferente, el femenino en nuestras lenguas se ha construi-
do como en un no-masculino, es decir, en una realidad abstracta sin existencia»
(p. 18). Los planteos de Irigaray estan situados en la década de los noventa, cuando
la situacion de la mujer era muy distinta a la de hoy en dia, pero permiten reflexio-
nar acerca de la importancia de la construccion de los discursos que han hecho
las mujeres.

También en la misma linea, Nelly Richard (1994) dira:

Decir que el lenguaje y la escritura son indiferentes a la diferencia genérico-se-

xual refuerza el poder establecido, al seguir encubriendo las técnicas mediante

las cuales la masculinidad hegemonica disfraza lo neutro (p. 131).

El discurso construido por la mujer, entonces, esta impregnado de esa di-
ferencia genérico-sexual y, de acuerdo con ambas autoras, posee caracteristicas
propias que lo diferencian de los discursos producidos por los hombres. Ya lo
decia Virginia Woolf (2021): «Seria una pena que las mujeres escribieran como los
hombres» (p. 115).

Richard (1994) dira que las escrituras femeninas se caracterizan por desbor-
dar «la finitud de la palabra» (p. 132)° y por posicionarse al margen, en las orillas,
en la frontera (p. 139). A propdsito de esto, es interesante tener en cuenta que Trias
dice que Terrorismo emocional fue un ejercicio de contacto total con la escrituray
habla también de una «escritura sin represion», «brutal, honesta» (comunicacion
personal, noviembre de 2023).

Lo curioso en la escritura de Trias es que el personaje que crea —Clara—
también se encuentra escribiendo su primera obra dramatica. Es en esta metaes-
critura que Clara desbordara la finitud de la palabra y buscard, a través de ella, su
identidad. El personaje dird con relacion a esto: «Mirate, / pero mirate en serio,
Clara. / Esa no es tu voz. / ;Cual es tu voz, Clara? / ;Cual es tu voz?» (Trias, 2019,
p. 40). A lo largo de su mondlogo, el personaje trata de construir su verdad, y
esta busqueda de lo propio la consigue en la escritura. Clara inicia su monologo
diciendo «siempre fuimos seres de palabras, asi que me parece bien terminar es-
cribiendo» (Trias, 2019, p. 8). Hay una coincidencia, entonces, entre la voluntad
de la autora, que toma la escritura como catarsis, y su personaje, que se encuentra
buscando una voz propia. La escritura, en ambos casos, es un canal que las coloca
—a Josefina y a Clara— en una actitud de busqueda.

4 Aqui entendemos el término mujer como categoria independiente del sexo bioldgico y unida
a la construccion social del género. Tal como afirma Griselda Pollock (1997), «la mujer como
signo significa un orden social» (p. 75).

5 Laautora habla de «escritura femenina» y de «feminizacion de la escritura» (p. 132).
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Aqui es interesante hacer una pequefia puntualizacidn, y es que la puesta en
escena de la obra reconstruye el cuarto de Clara. En este espacio, el personaje jue-
ga con su acolchado y va transformando este dispositivo escénico de distintas ma-
neras. La puesta en escena esta conformada por un colchon, una luz de veladora,
el acolchado y una mesa de luz. Alli comienza su mondlogo, acompanada por un
pianista. La reconstruccion de este espacio simbolico recuerda el cuarto propio de
Woolf (2021), quien sostiene que «para escribir una novela, una mujer debe tener
dinero y un cuarto propio» (p. 18).

Volviendo al tema de la escritura, son significativas las palabras de Hélene
Cixous (1995) cuando afirma:

Es necesario que la mujer se escriba porque es la invencién de una escritura nue-

va, insurrecta lo que, cuando llegue el momento de su liberacion, le permitira lle-

var a cabo las rupturas y las transformaciones indispensables de su historia (p. 61).

Clara reconocerd que para contar su historia debe encontrar su propia mane-
ra de hacerlo, y por eso dira que hay que «empezar por algun lado, desde cero, la
revolucion esta en recuperar el lenguaje, descolonizar, nombrar es crear» (Trias,
2019, p. 52).

Esta descolonizacion y recuperacion del lenguaje de la que habla Clara gene-
ra el espacio simbolico del que habldbamos, donde se construye «eso que es solo
para nosotras».® Ahi es que se encuentra también la conquista de los margenes,
a través de un lenguaje del que el personaje se va apropiando. También es alli
donde se logra la conexién de la que hablaba Trias con el resto de las mujeres.
Este discurso que se va construyendo le permite a la mujer conquistar no solo su
capacidad de decir, sino también de apropiarse de su cuerpo.

Escribir es un acto que no solo realizara la relacién descensurada de la mujer
con su sexualidad, con su ser mujer, devolviéndole el acceso a sus propias fuerzas,
sino que también le restituird sus bienes, sus placeres, sus 6rganos, sus inmensos te-
rritorios corporales cerrados y precintados; la liberara de la estructura supramosai-
ca en la que siempre le reservaban el eterno papel de culpable (Cixous, 1995, p. 61).

El discurso producido por la mujer, entonces, tendra como caracteristica el en-
cuentro con el cuerpo y con «hacer del cuerpo una escritura» (Richard, 1994, p. 138).

CUERPO

La escritura que llevara adelante Clara hara que se cuestione sobre lo que sucede
con su cuerpo. En un momento dird: «Todo el tema del cuerpo y la mujer me
tiene nerviosa». Y mds adelante, en un encuentro con su depiladora: «;Yo tengo
que convencer a esta mujer sobre una decision que ya tomé con mi cuerpo?»
(Trias, 2019, p. 29).

6 Este es el nombre de una de las escenas de la obra.
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Susan Bordo (1997) reflexiona a propdsito de esto y afirma que el cuerpo siem-
pre es un lugar de control que estd regulado politicamente y sobre el cual se impo-
nen ciertos comportamientos sociales (p. 91). Analiza el cuerpo femenino y dice
que se construye como un cuerpo docil. Sostiene que esto se debe a que los ideales
de belleza son muy cambiantes y que, por eso, el cuerpo de la mujer es mas facil de
ser adoctrinado. Insiste en que sobre ¢l inciden todos los estandares de la moda y
los condicionamientos fisicos, como ser esbelta, ir al gimnasio, hacer dietas, usar
determinados productos cosméticos (Bordo, 1997, p. 96). La autora sostiene cémo,
a través de estos supuestos, el cuerpo femenino se construye bajo la idea de la falta,
de la insuficiencia y con la creencia de que, como mujer, nunca se va a ser lo sufi-
cientemente buena (Bordo, 1997, p. 91). En un momento, el personaje dira:

Me siento fea. Estoy cansada de comer semillas y mirar canal 5. Muero por un

tubo de Oreo, un buzo de Zara [...]. Me siento fea y sé que tengo la imagen

distorsionada; es cultural, mi propia imagen de mi misma es cultural (Trias,

2019, p. 48).

Esto que venimos desarrollando esta presente en Terrorismo emocional por-
que Clara se preguntara: «;Sabés lo que es eso, / nunca entrar en conflicto con al-
guna parte de todo tu cuerpo?» (Trias, 2019, p. 31). Clara dice esto luego de asistir
a una sesion de depilacion en la que la depiladora incentiva la depilacion a cero.
Expone, entonces, cdémo su cuerpo se ve constantemente hostigado y cuestionado.
A proposito de esto, el personaje dira:

Quiero ser contracara, / contrahegemonica. / No quiero ser otra microviolencia

mas, / no quiero reproducirla. / Hay que hacer algo. / La ternura dejé de ser un

bien / cuando / cuando el miedo me lleno el corazén de miedo (Trias, 2019, p. 51).

Este «hacer algo» no esta definido en la obra, sino que se plantea mas bien
como una interrogante. A proposito de esto, Gago (2020) dice: «Cada cuerpo es
un territorio de batalla, un ensamble siempre mutante y abierto al devenir, un
tejido que es agredido y necesita defenderse» (p. 92).

A medida que Clara vaya exponiendo todas estas problematicas, conquistara
la escritura, como mencionamos, y con ella, su cuerpo. Hara de ambos procesos
un territorio. Gago (2020) habla en este sentido de la nocién de cuerpo-territorio
y sostiene:

La conjuncién de las palabras cuerpo-territorio habla por si misma: dice que es

imposible recortar y aislar el cuerpo individual del cuerpo colectivo, el cuerpo

humano del territorio y del paisaje. Cuerpo-territorio compactado como tinica
palabra que desliberaliza la nocién de cuerpo como propiedad individual y es-
pecifica una continuidad politica productiva y epistémica del cuerpo en tanto

territorio (p. 91).

Este cuerpo-territorio es el que excede al personaje de Clara y pasa a repre-
sentar a todas las mujeres. Por eso, en parte, se da el fendmeno que comentaba
Trias cuando reconocia que a varias mujeres les «pasaban cosas» al ver Terrorismo
emocional. Gago (2020) agrega mas adelante que la nocién de cuerpoterritorio
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sostiene la hipdtesis de que la individualidad se desborda y el cuerpo, entendido
como propiedad, se vuelve una superficie extensa de afectos, trayectorias y memo-
rias (p. 92). En este sentido, es importante recordar las palabras de Judith Butler
(2015) cuando plantea que «todo yo lleva consigo el nosotros» (p. 57).

Asistir al mondlogo de Clara es asistir a un discurso feminista que genera
un espacio simbolico donde las cosas que cuenta pasan a ser importantes; donde
aquello que durante tanto tiempo fue considerado como perteneciente al espa-
cio privado e intimo de la mujer se pone en escena para ser compartido con la
audiencia. Ahi hay una conquista en compartir un territorio, un cuerpo y una
escritura que ha querido histéricamente ser replegada.

El hecho de colectivizar esta experiencia vuelve esta obra una especie de
asamblea feminista y recuerda las palabras de Butler (2015) cuando sostiene:
«Cuando los cuerpos se congregan en la calle, en una plaza o en otros espacios
publicos, estan ejercitando un derecho plural y performativo a la aparicion, un de-
recho que afirma e instala el cuerpo en medio del campo politico» (p. 18). En este
caso, el espacio de aparicion es la escena teatral, y el cuerpo que ejerce el derecho
a aparecer es el de Clara. En un momento Clara le dira a su padre con relacién a
esto: «Shakespeare, Lorca y Kartun. Todos hombres, hay dos que estan muertos.
Sigue siendo un horizonte de expectativas muy acotado, papa» (Trias, 2019, p. 60).

Cabe destacar que, ademas de reivindicar el cuerpo, es claro que existe en
esta obra la voluntad de validar el mundo interno del personaje que se traduce en
sensaciones de dolor, amor, enojo. Esto que venimos desarrollando no es menor,
ya que es sabido que la division mente y cuerpo es producto del pensamiento
patriarcal, que pretende entender al ser humano como un individuo escindido.
Cixous (1995) habla en este sentido del pensamiento jerarquizado y seala: «La je-
rarquizaciéon somete toda organizacion conceptual al hombre, privilegio masculi-
no que se distingue en la oposicién que sostiene, entre la actividad y la pasividad»
(p. 15). Entonces, el hecho de presentar el terrorismo emocional que esta viviendo
Clara es también una conquista feminista, mas si pensamos en la voragine de la
sociedad actual, que invalida las emociones y nos hace creer que todo puede ser
comprado y consumido. Clara dird con relacion a esto: «El amor es la tinica cosa
que no va quedando negociable. / No se olviden de eso» (Trias, 2019, p. 92).

CONSIDERACIONES FINALES

A lo largo de esta exposicion hemos tratado de analizar cémo se construye el
discurso feminista en la obra Terrorismo emocional, de Josefina Trias. La escritura
unida a la conquista del cuerpo y este ultimo entendido como un territorio de
lucha han sido ejes centrales de esta exposicion. A su vez, hemos querido puntua-
lizar que es a través de esa conquista del cuerpo que se logra el caracter colectivo
y masivo propio de los feminismos contemporaneos.
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Lejos de querer cerrar la obra exclusivamente dentro del feminismo —tam-
bién es una reflexion sobre el amor en la sociedad contempordnea—, esta ha sido
una lectura que ha querido iluminar acerca de cémo las mujeres se posicionan en
la escena uruguaya contemporanea, con énfasis en las tematicas que abordan para
reivindicarse como sujetos de aparicion.

Clara terminara su monologo diciendo:

Lo que te pasa a vos, Elena, estd bueno. / De alguna manera te estas revelando

contra la pasividad sexual femenina, y en esa te siper apoyo, / pero mezclaste

todo, Elena. / La autonomia no tiene nada que ver con el amor romantico ni

con los pactos conyugales; / es que es todo un gran lio, Elena (Trias, 2019, p. 93).

Con este gran desafio que implica entenderse mujer feminista hoy en dia y
con la gran condensacién poética y lingiiistica, termina Terrorismo emocional.
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PROCEDIMIENTOS ESCENICOS
BIOGRAFICOS Y DOCUMENTALES

QUE REACTIVAN MEMORIAS DICTATORIALES

NaTAaLIA BURGUENO

Facultad de Artes, Universidad de la Repuiblica

Este trabajo presenta el resultado del andlisis de dos procedimientos escénicos
utilizados en las piezas Mi vida después (2009) y El afio en que naci (2012), de
Lola Arias, dramaturga y directora teatral argentina de reconocida trayectoria
en la escena contemporanea internacional. Cada una de estas piezas indaga so-
bre los procesos de transmision de memorias y las herencias, asi como sobre las
consecuencias del pasado dictatorial en el presente, argentino y chileno respec-
tivamente, abordadas desde una perspectiva generacional. En ellas, a partir del
archivo familiar, un grupo de performers, nacidos durante las dictaduras de estos
paises, reconstruyen la juventud de sus padres, presentan e intervienen documen-
tos, discuten y reflexionan sobre el pasado dictatorial y los procesos de memoria,
reactivan memorias y relatos de sus infancias, relacionan momentos de sus vidas
privadas con hitos de la historia politica de sus paises.

El primer procedimiento que analizamos en este texto se denomina feeling
the blanks y permite relacionar cronoldgicamente las historias de vida de los per-
formers con acontecimientos de caracter histdrico y politico vinculados a las dic-
taduras militares. Esto le confiere cronicidad a cada pieza, nos acerca a figuras,
movimientos y referencias de los procesos dictatoriales de cada pais, vincula los
macro y los microrrelatos sobre el pasado reciente, cuestiona figuras emblemati-
cas desde las singularidades de las historias de vida que las representan. Se pro-
picia asi la reflexion sobre la transmision de memorias en los ambitos familiar y
social, y se problematiza como el haber nacido y vivido las infancias en dictadura
afecta y marca las construcciones identitarias de estas generaciones. El segun-
do procedimiento, Intervencion de documentos, consiste en la intervencion de
materiales del archivo familiar de cada performer y pone en cuestion la idea del
material documental como prueba fehaciente de un pasado dictatorial inequivoco
o clausurado en relatos que excluyen la diversidad de experiencias de vida o las
multiples y variantes afectaciones del pasado en el presente. El analisis de estos
procedimientos da cuenta de como en estas piezas los datos histdricos y los ma-
teriales documentales no solo aportan informacioén relevante, sino que también
son intervenidos, y asi resignificados, mediante acciones y enunciaciones de los
performers en escena.
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Este texto comienza con la presentacion de Lola Arias como artista de una
generacion que da continuidad al teatro de la posdictadura argentina y como refe-
rente del teatro documental contemporaneo en la escena internacional. Luego, Mi
vida después se presenta como una pieza emblematica en las producciones teatrales
sobre la memoria dictatorial en Argentina. Esta pieza afianza la proyeccion inter-
nacional de Arias, y en este marco se produce y se estrena, a partir del trabajo con
algunos de sus procedimientos, El afio en que naci en Chile. El analisis de estos dos
procedimientos que aqui se presenta nos permite discutir sobre como cada uno
opera en la reactivacién de las memorias dictatoriales y qué diferencias y simili-
tudes se manifiestan a través de estos procedimientos en cada una de estas piezas.

DE ARGENTINA A CHILE:
DE M1 VIDA DESPUES A EL ANO EN QUE NACI

Lola Arias se presenta como parte de una generaciéon de nuevos agentes que se
suman al crecimiento y la expansion de los limites que se venian impulsando en
el teatro de la posdictadura argentina (Dubatti, 2012a, 2012b, p. 254). Mi vida des-
pués (MvD) es considerada una pieza paradigmatica en las producciones sobre la
memoria dictatorial (Verzero, 2020) y una de las principales referentes en el uso
de elementos performaticos, biodramaticos y posdramaticos en el abordaje teatral
del terrorismo de Estado (De la Puente, 2019). Esta pieza da cuenta del inicio del
teatro documental y biografico en la trayectoria de Arias, referente indiscutible
en la escena contemporanea documental internacional (Brownell, 2019; Cobello,
2016, 2021; Pinta, 2022).

MVD es estrenada en 2009 en Buenos Aires en un momento de explosion de
las producciones teatrales sobre el pasado dictatorial, luego del crecimiento expo-
nencial que comienza a inicios de los dos mil, en un contexto de revisién histérica
y procesos de memoria impulsados por las organizaciones sociales y las politicas
de los gobiernos kirchneristas (Verzero, 2020). En su investigacion, Maximiliano
de la Puente (2019) da cuenta de la irrupcion de los «hijos criticos» —drama-
turgos, actores y directores teatrales que vivieron sus infancias y adolescencias
durante la dictadura— a partir de los dos mil y de como muchas de sus creaciones
recurren a lo biografico y lo documental en lo que llama «memorias performati-
vas», memorias que operan actualizando el pasado, un pasado que interviene so-
bre el presente, que «no se olvida ni domestica» (p. 205). Las piezas MvD y El ario
en que naci (EAN) se presentan como parte de estas «memorias performativas»
de los «hijos criticos» y se caracterizan por proponer «discursos corales y polifo-
nicos» con relacion al pasado dictatorial, algunos de ellos incluso confrontados,
como sucede sobre todo en EAN (De la Puente, 2019, p. 263).

El caracter biografico y documental de MvD estd estrechamente vinculado al
inicio de su proceso de creacion en el marco del ciclo «Biodrama: Sobre la vida de
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las personas». En este ciclo, Vivi Tellas, fundadora del biodrama, protagonista y
testigo del teatro argentino en la posdictadura, invita a directores y dramaturgos
a trabajar a partir de las historias de vida de personas contemporaneas. Desde
esta invitacion, Arias decide trabajar sobre su generacion, a la que concibe atra-
vesada por haber nacido y vivido sus infancias en dictadura. Para ello, entrevista
a diferentes actores profesionales, nacidos en los setenta o inicios de los ochenta,
a quienes les propone indagar sobre la juventud de sus padres durante el periodo
dictatorial. Finalmente, el elenco de MvD se integra por seis actores argentinos, hi-
jos de «figuras arquetipicas de la época: el exiliado, el militante muerto en comba-
te, el apolitico, el cura, el desaparecido, el policia encubierto» (Arias, 2016, p. 10).

Luego de su estreno en el Teatro Sarmiento de Buenos Aires, MVD se presenta
en mas de treinta festivales de la escena internacional latinoamericana y europea
durante cinco afos consecutivos. A lo largo de estos aios se producen modifica-
ciones en las historias de vida de los performers, algunas en relacién con procesos
de memoria en curso, que son integradas al texto y asi dan cuenta de su flexibili-
dad y porosidad. En 2011, MVD se presenta en el Festival Internacional Santiago a
Mil, y Arias ofrece un taller para el que convoca a un grupo de jovenes performers
nacidos durante la dictadura chilena. En dicho taller, los procedimientos escéni-
cos utilizados en MVD son puestos en practica en indagaciones que los jovenes
chilenos hacen con relacion a su pasado dictatorial para dar origen a la pieza EAN.

En 2012, en un momento de importantes movilizaciones sociales que cues-
tionan politicas del gobierno de Sebastidn Pifiera en Chile, en la antesala a los
cuarenta afios del golpe de Estado, Arias estrena EAN, en coproduccion con el
Festival Santiago a Mil. El elenco estd conformado por once performers chile-
nos entre los cuales hay una hija de una militante del Movimiento de Izquierda
Revolucionaria asesinada por la Policia; una hija de una militante del grupo ar-
mado Frente Patridtico Manuel Rodriguez; un hijo de un policia de inteligencia
que formo parte del gobierno de Allende y luego ayudé a «limpiar la institucion
de marxistas»; un hijo de un periodista, preso politico exiliado y stalinista que
apoyo el gobierno de Allende y luego se exilio; un hijo de un dirigente de Patria
y Libertad, movimiento de extrema derecha que intenté derrocar a Allende; una
hija de padres apoliticos que vivian de fiesta en fiesta. Al igual que MVD, esta pieza
circula luego por varios teatros y festivales de la escena teatral contemporanea
internacional.

DE LA PREGUNTA A LA ACCION: PRACTICAS QUE EXPANDEN
MEMORIAS GENERACIONALES

En su investigacion sobre el biodrama, Pamela Brownell (2019) presenta el nue-
vo teatro documental como un teatro que «reflexiona sobre algin aspecto de la
realidad a partir de una utilizacion critica y muchas veces lidica del material
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documental» (p. 191). Este caracter interrogativo, mas que exclusivamente infor-
mativo o discursivo, se hace explicito en las preguntas que aparecen en los des-
criptivos tanto de MvD como de EAN: «;Quiénes eran mis padres cuando yo naci?
;Como era la Argentina/Chile cuando yo no sabia hablar? ;Cuantas versiones
existen sobre lo que pas6 cuando yo aun no existia o era tan chico que ni recuer-
do?» (Arias, 2009, 2012). Estas preguntas dan lugar y sustento a acciones que cada
hijo o hija, performers de estas piezas, hace para acercarse a la vida de sus padres
o madres en su juventud durante el pasado dictatorial. Las acciones no se centran
en buscar respuestas, sino en manifestar diferentes formas de vincularse con el
legado familiar y con la presencia del pasado en el presente, segtn se ejemplifica
a continuacion.

Del texto de presentacion de MvD:

Mariano vuelve a escuchar las cintas que dejé su padre cuando era periodista

automovilistico y militaba en la Juventud Peronista. Pablo revive la vida de su

padre como empleado de un banco intervenido por militares. Liza actta las cir-

cunstancias en que sus padres se exiliaron de Argentina (Arias, 2009).

Del texto de presentacion de EAN:

Cada uno de los protagonistas reconstruye escenas del pasado para entender

algo del futuro. Como si fueran dobles de riesgo, se ponen la ropa de sus padres

para encarnar las escenas mds arriesgadas de sus vidas (Arias, 2012).

Este foco en la accién da cuenta de lo que Denise Cobello (2021) presenta
como teatro documental performativo, que conduce a un trabajo actoral que os-
cila entre representacion y presencia, que juega entre dos estados «entre el actor
y el documento» (p. 7). En su andlisis, los performers de MvD se presentan como
«testigos de la vida de sus padres» y como «continuacion biolégica de esas ausen-
cias», lo que les confiere el cardcter de «pura presencia» (p. 15). Por otra parte, al
ser actores profesionales, existe un juego con la representacion y la teatralidad.
Asimismo, Brownell (2009) observa cdmo la multiplicidad de recursos teatrales
presentes en MvD le permite «transitar los lindes de la realidad con una carga in-
tensificada de artificio» (p. 2).

Los analisis de Jordana Blejmar (2010) y Mariana Eva Pérez (2013) sobre mvD
problematizan la nocién de posmemoria de Marianne Hirsch (2008) y expan-
den su alcance en varios sentidos. Por una parte, Blejmar (2010) da cuenta del
caracter plural de las multiples historias y propone que las posmemorias de esta
generacion son «el inico modo de ejercer la memoria en una época de ausencia
de grandes relatos y construcciones épicas del pasado» (p. 3). Observa ademas que
las herencias bioldgicas y simbolicas son abordadas en mvD como informacién
relevante pero no determinante en las construcciones identitarias de estos jovenes
performers. En un sentido similar, Pérez (2013) propone que MvD expone la ne-
cesidad de buscar nuevas categorias que den cuenta de la condicion de «victimas
infantiles» de estos jovenes y de cdmo esta generacion lidia en el presente con el
legado de este pasado dictatorial (p. 277-278).

150 Natalia Burguefio | Procedimientos escénicos biograficos y documentales



Por ultimo, cabe destacar que MVD y EAN presentan varias diferencias. No
todos los performers de EAN son actores profesionales, lo que le confiere mayor
importancia a sus historias de vida frente al despliegue teatral. A su vez, al ser
mas performers en escena, se acentua el relato coral y la confrontaciéon mediante
procedimientos escénicos orientados a la discusion. En cuanto a la perspectiva
generacional, cabe destacar que, dado que la dictadura chilena fue considerable-
mente mds larga que la argentina, el elenco de EAN incluye dos generaciones con
diferentes experiencias de vida en relacién con el pasado dictatorial. El anélisis
de Graham M. Jones (2013) con respecto a lo real en estas piezas da cuenta de sus
semejanzas y diferencias; concluye con que MvD «cobra mas vuelo teatral» y EAN
se presenta como un proyecto «mas complejo y menos categorizable dentro del
género convencional del teatro documental» (p. 64).

FEELING THE BLANKS

El primer procedimiento, que, como dijimos, llamamos feeling the blanks, esta
basado en una estructura textual que amalgama acontecimientos de la histo-
ria personal con acontecimientos histéricos ocurridos en un mismo afo. Este
procedimiento habilita el trazado de recorridos cronologicos que parten del na-
cimiento de los performers, cuando sus padres o madres eran jovenes y vivian
en dictadura, recorren los periodos democraticos y finalizan con imaginarios
futuros sobre Argentina y Chile. El nombre de este procedimiento juega con la
sonoridad del nombre del ejercicio que consiste en llenar espacios vacios en una
frase (fill in the blanks). Cambiar fill in por feeling pone énfasis en el presente
continuo de estas piezas, que narran historias de vida que se actualizan cada vez
que se presentan.

A su vez, la idea de sentir (feel) en lugar de llenar (fill) refiere a como muchas
de las producciones artisticas de esta generacién, mas que llenar el vacio de un
pasado que casi no recuerdan, buscan sentirlo, reinventarlo, y dan cuenta de cémo
ese pasado es parte de sus vidas. Esto dialoga con las ideas que propone Gabriel
Gatti (2006) con relacion a las «narrativas del vacio», que se ejemplifican en la
pelicula Los Rubios (2003), de Albertina Carri, considerada con frecuencia como
referencia y antecedente de MvD (Brownell, 2019, p. 179). Segin Gatti (2006), las
«narrativas del vacio» presentan la imposibilidad de representar el pasado, de lle-
nar o completar el vacio que significa la «catastrofe lingtiistica» (p. 31) e identitaria
de las desapariciones forzadas vividas durante la dictadura argentina. Ante la im-
posibilidad de representar el pasado como forma de enunciar este vacio en el que
crecieron las generaciones posdictadura, las producciones de estas generaciones
presentan una permanente busqueda de nuevos lenguajes, de nuevas formas de
representacion y puestas en practica de la memoria, representaciones que dan
lugar a nuevas experiencias y que, por tanto, no se clausuran en la retdrica del
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discurso. En este procedimiento, lo textual no opera solo a través de lo que se dice,
sino, principalmente, con relacién a cdmo se dice, a cual es la estructura textural
que le da soporte.

La estructura textual de este procedimiento es la siguiente: «Afio XXXX.
Sucede X en el mundo o en mi pais. Sucede X en mi vida». Asi, este procedi-
miento amalgama acontecimientos de las historias de vida de los performers con
sucesos histdricos de publico conocimiento. A lo largo de cada una de las piezas,
el procedimiento se repite en diferentes escenas. En las primeras escenas de MmvD
y EAN, esta estructura textual es utilizada para la presentacion del momento del
nacimiento de cada performer durante el periodo dictatorial argentino y chileno,
respectivamente, como se ejemplifica en cada caso:

En mMvD:

Carla: 1976. Se declara el golpe militar y un mes después nazco yo. Soy un bebé

muy rebelde. Mi mama me pone de nombre Carla por Carlos, mi papa, que era

sargento del Ejército Revolucionario del Pueblo (Arias, 2016, p. 23).

En EAN:

Jorge: 1974. Se crea la DINA [Direccién de Inteligencia Nacional] y nazco yo. Mi

padre es un comerciante pinochetista, y mi madre, una peluquera allendista

(Arias, 2016, p. 73).

En ambas primeras escenas, los performers se ubican en una linea paralela
y cercana al publico y se ordenan de forma cronolégica acorde al afio en que
nacieron. Ambas piezas presentan a jovenes que se paran lado a lado, de frente,
bien visibles, para hablar sobre si mismos, frases acerca del tiempo que les tocd
vivir. Estas frases, alusivas a sus nacimientos, ponen en evidencia como ese mo-
mento fundante en nuestras construcciones identitarias es habitado por relatos
familiares e imaginarios que construimos a su alrededor, un momento del cual,
paraddjicamente, no tenemos recuerdos. En estas escenas nos introducimos en
el inicio de las historias de vida de cada performer y las ponemos en relacion,
muchas veces a través del humor, la exacerbacion o la ironia, con las historias de
vida de sus padres y madres, quienes representan figuras referentes del periodo
dictatorial (militantes desaparecidos, exiliados politicos, personas que trabajaban
para el gobierno militar, personas apoliticas, entre otros).

Los ejemplos fueron elegidos para dar cuenta de los diferentes contextos, na-
rrativas y conflictos latentes en cada pais cuando cada una de estas piezas se es-
trena. Carla, cuyo padre es un guerrillero desaparecido, se presenta en MVD como
una «bebé muy rebelde» a la que ponen el nombre por su padre, Carlos, lo que
abre cuestionamientos en torno a las herencias biologicas y simbolicas: ;es posible
un bebé rebelde?, ;es posible heredar la rebeldia?, ;qué implica en su construccién
identitaria su nombre? El recurso del humor o la exacerbacion parece aliviar el
peso que implica para los hijos de los desaparecidos vivir con las ausencias de sus
padres, pero también cargar con el lugar que ocupan sus historias en las construc-
ciones de memoria y la elaboracion del trauma colectivo.
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La «narrativa militante-humanitaria» que se oficializa en los gobiernos
kirchneristas es cuestionada por varias de las producciones de memoria que sur-
gen a partir del 2003, cémo sucede de forma anticipada con la pieza teatral Los
murmullos, de Luis Cano (Pérez, 2022, p. 37). Por otra parte, el uso de la ironia y el
humor como forma de cuestionar estas figuras es estudiado por Blejmar (2016) en
producciones de este periodo que incluyen MvDp junto con la pelicula Los rubios,
ya mencionada, y el blog —luego publicado como libro— Diario de una princesa
montonera, 110 % verdad (2012), de Mariana Eva Pérez, entre otras. En mvD, Carla
representa el lugar de hija de desaparecidos que viene adquiriendo notoriedad
ya desde finales de los noventa y que ocupa un rol protagoénico en los gobiernos
kirchneristas, segun lo refiere Pérez (2022) en la descripcion de las aventuras de
la princesa montonera, en su libro antes mencionado. El caracter ludico en mvD
también estd relacionado con la «reivindicacion de la subjetividad» y la «<no com-
prension de lo politico», que Pérez (2022) atribuye a las «dramaturgias de las vic-
timas infantiles», entre las cuales situa esta pieza (p. 277).

En EAN, elegimos el ejemplo de la utilizacién de este procedimiento en la pre-
sentacion de Jorge, de padre pinochetista y madre allendista, porque entendemos
que da cuenta de las contradicciones en las que se vivio el largo periodo de la dic-
tadura chilena y las alternancias entre izquierdas y derechas que le sucedieron. A
diferencia de los demds paises de la region, la dictadura chilena surge a partir del de-
rrocamiento de un gobierno socialista, en manos de Salvador Allende, apoyado por
la Unidad Popular. La divisién en los posicionamientos en la familia de Jorge parece
asi dar cuenta de un debate aun vigente en Chile entre izquierdas y derechas, lo
que se desarrolla mas adelante en la escena titulada «Discusion izquierda/derecha».
Dicha escena consiste en que los performers se ordenen de acuerdo a la orientacion
politica de sus padres y madres; por cuestiones ideoldgicas, y dando continuidad a
su presentacion, Jorge defiende ubicarse en el extremo de la derecha respecto de
su padre y en el extremo de la izquierda con relacién a su madre. A través de estos
dos procedimientos, sus historias ponen en relieve el peso del legado familiar que
implican no solo las acciones politicas de sus padres y madres, sino también sus
ideales y posicionamientos con relacion al pasado dictatorial.

En cada pieza, el procedimiento feeling the blanks se repite en las escenas que
recorren el periodo democratico de los respectivos paises hasta la fecha. En mvDp,
la escena que retoma este procedimiento se titula «Fast forward / Autobiografias»;
recorre el periodo que se inicia en 1982, con la guerra de las Malvinas, atraviesa el
periodo de los gobiernos de Menem y la crisis del 2001, pasa por la posterior asun-
cién de Kirchner y finaliza haciendo referencia a acontecimientos relacionados
con los procesos de memoria que se viven en los afios en los que se presenta la pie-
za. En la escena titulada «El juego de la democracia» de EAN, el recorrido a través
de este procedimiento escénico se inicia en 1989, con las elecciones presidenciales,
luego de diecisiete afios de dictadura, y recorre los alternantes y sucesivos gobier-
nos de izquierda y de derecha hasta llegar al presente. En ambos casos, los relatos
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histéricos se asocian a momentos importantes en la vida de cada performer, segun
ejemplifican estos dos textos de EAN:

Nicole: 2000. Pinochet sale de Londres en silla de ruedas y llega a Chile cami-

nando. Yo voto por primera vez y salgo del cldset.

Jorge: 2006. Gana Bachelet, muere Pinochet. Yo me compro una casa y quedo

endeudado por veinte afios (Arias, 2016, p. 130).

Esta escena da cuenta de como quienes nacieron durante el periodo dicta-
torial ahora comienzan a ser jovenes, hacen ejercicio de su ciudadania y toman
decisiones relevantes respecto de sus vidas personales. A través de este procedi-
miento textual, podemos ver no solo el tiempo que les tocé vivir cuando nacieron,
sino también cémo cada uno se posiciona, a medida que va creciendo, frente a su
legado familiar, pero también con relacién a los cambios culturales, histéricos y
politicos en los que se inicia su vida adulta.

Por otra parte, si bien no es una recurrencia, este procedimiento presenta
similitudes con lo que sucede en otras escenas de estas piezas. En «Un dia en la
vida de mi padre», de MVD, se presenta un recorrido temporal, pero esta vez a lo
largo de un dia en el afio 1972, en las vidas de los padres de Mariano, militante de
la Juventud Peronista, de Blas, quien estudia en el seminario para ser cura, y de
Pablo, bancario que no se interesa en la politica. En este recorrido se aprecia el
clima de época caracterizado por movilizaciones sociales, represiones y censuras
politicas que se presentan como antesala del periodo dictatorial en el que se cen-
tra la pieza. Asimismo, este corte horizontal que atraviesa diferentes historias de
vida permite dar cuenta de cdmo este contexto social y politico previo afecta de
maneras diferentes las vidas cotidianas. Al final de esta escena se presenta un salto
temporal al momento del golpe de Estado en Argentina que explicita las violen-
cias y abusos de poder vividos en los ambitos laborales, incluso para quienes no
se involucran en politica. En EAN, las escenas «El dia del golpe», «Los apagones»
y «La tltima cena» presentan estrategias similares, ya que, ante un mismo hito
histérico durante el periodo militar —el golpe, los apagones y la visita del papa—,
se presentan diferentes memorias de las experiencias vividas en ese momento por
cada familia.

Por ultimo, este procedimiento es retomado en MvD en la escena titulada
«El dia de mi muerte», en la que cada performer presenta como va a morir y qué
sucede en el mundo o en Argentina en ese momento. Esto es enunciado en una
disposicion espacial igual a la primera escena, referida al nacimiento: todos los
performers estan de pie, lado a lado, frente al publico. En esta escena, un nifo,
Moreno, hijo de Mariano, les tira agua sobre sus rostros mientras cada uno relata
cémo va a ser su muerte y como serd Argentina en ese momento:

Pablo: Yo me muero el 3 de octubre de 2030, ahorcado en un ombd como un

gaucho melancélico. La llanura va a estar devastada por el monocultivo, las va-

cas van a nacer enfermas y los caballos, con una sola pata. Sélo quedaran algu-

nos gauchos drogados bailando malambo.
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Vanina: Yo muero el 25 de agosto de 2035, en un accidente de autos. Para ese

momento, la Argentina sigue igual que ahora. La misma presidenta, las mis-

mas luchas sociales, el mismo conflicto entre el gobierno y los medios (Arias,

2016, p. 64).

En el caso de mvD, la recurrencia del procedimiento en esta escena final su-
giere un doblez en el tiempo, pues el final, en el que se imaginan su muerte y el
futuro, parece ser una repeticion del momento inicial, en el que reactivan memo-
rias y relatos sobre cémo nacieron. Esto pone en evidencia lo misterioso y azaroso
de cada uno de estos momentos que marcan nuestras historias de vida, al tiempo
que la presencia de Moreno en la escena final abre la pregunta de qué mundo o
qué pais dejard esta generacién para sus hijos. En el caso de EAN, la presentacion
del futuro aparece de un modo diferente que acentua el pasaje intergeneracional y
deja delado el caracter biografico que implica la utilizacion de este procedimiento.

En la escena «Mi padre hoy» se vuelve a recurrir a la estrategia del corte
transversal y se hace un mapeo por lo que hacen y piensan sus padres actualmen-
te. Se prioriza asi el caracter testimonial de los performers como hijos e hijas que
relatan la vida de sus padres o madres frente al rol protagénico y biogréafico que se
enfatiza en MvD. Por otra parte, si bien en la escena titulada «El futuro» también
aparecen las nuevas generaciones de hijos en escena, el futuro adquiere un carac-
ter mas concreto, politico y colectivo. Ese futuro azaroso se presenta en manos
de los hijos gemelos de Soledad, «tercera generacién MAPU» (Arias, 2016, p. 132),
quienes lanzan una moneda para predecir si en las préximas elecciones chilenas
ganara la derecha o la izquierda, pero la respuesta es interrumpida por el anuncio
de un terremoto.

Este procedimiento permite asi entrelazar acontecimientos histdricos y mo-
mentos relevantes en las historias de vida de los performers o de sus padres o
madres de un modo lidico y autoral. Ademads, la utilizacién del mismo procedi-
miento en las diferentes obras, pero referidas a un mismo momento de sus vidas,
equipara unas con otras y da cuenta de la multiplicidad de memorias y de como se
construyen las identidades a partir de los legados familiares, pero también de los
posicionamientos y las decisiones de estos jovenes acerca de su pasado dictatorial.

INTERVENCION DE DOCUMENTOS

Otro procedimiento que resulta de interés es la intervencién de documentos por-
que permite visualizar la perspectiva generacional respecto a su legado familiar y
su pasado dictatorial. Los documentos, en particular las fotografias de los deteni-
dos desaparecidos, han sido simbolos en los procesos de lucha en defensa de los
derechos humanos y en los reclamos por memoria, verdad y justicia. Las diferen-
tes formas de intervencion a estos, desde las practicas artisticas de esta generacion,
como ser Arqueologia de la ausencia (1999-2001), de Lucila Quieto, o Los rubios
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(2003), de Albertina Carri, dan lugar a lo anacrénico, lo ludico y lo irreverente,
pero también a una mirada sobre el pasado que lo comprende en continuidad y
como fractura del presente, de acuerdo a como sucede en la utilizacion de este
procedimiento en MVD y EAN. Los documentos no solo prueban la existencia del
pasado, sino que, al ser intervenidos, también dan cuenta de la imposibilidad de
preservarlo o relatarlo sin una perspectiva subjetiva y en presente.

Las imagenes que se presentan a continuacién permiten visualizar algunas de
estas formas de intervencion.

INTERVENCIONES GRAFICAS Y VERBALES (A TRAVES DE PREGUNTAS)

Imagen 1.
Captura de pantalla a partir del registro audiovisual de El afio en que naci

Fuente: proporcionada por la artista

En la escena de la imagen 1, Pablo, uno de los performers, cuenta que su pa-
dre, integrante de la directiva de Patria y Libertad, movimiento de extrema dere-
cha que en junio de 1973 intentd un fallido golpe de Estado contra Allende, se tifie
la barba y el pelo de rojo antes de irse al exilio en Ecuador. Como se observa en
esta imagen, las intervenciones de los otros performers acompanan los relatos de
cada uno. En el caso de EAN, esta practica de intervencion adquiere un caracter
ain mas colectivo porque el foco no estd tanto en cada historia en particular, sino
en como entre todas/os apoyan el relato que se narra. En este caso, ademas de las
intervenciones graficas que los otros performers realizan a la fotografia del padre
de Pablo, del otro lado del escenario vemos a Alejandro, que le hace preguntas
a Pablo sobre las imdgenes y el relato que presenta. Cabe aclarar que Alejandro
habia presentado la historia de su padre, periodista estalinista, director del diario
popular Puro Chile, quien apoyé la candidatura y el gobierno de Allende, preso
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politico y exiliado luego del golpe de Estado que derrocé a Allende, en Chile, en
diciembre de 1973.

INTERVENCIONES A PARTIR DE LA SUPERPOSICION DE IMAGENES O
GENERACIONES

Imagen 2.
Captura de pantalla a partir del registro audiovisual de Mi vida después

THE'ARMED FORCES TAKE ROWER
AS THEIRRESIDENT IS ARRESTED

Fuente: proporcionada por la artista

En la imagen 2 vemos a Liza, performer de MvD, en el lugar de su madre,
militante montonera y presentadora del noticiero Telenoche en un momento en el
que muchas de las noticias eran censuradas. Esta superposicion de imagenes entre
Liza y su madre da cuenta del pasaje entre este procedimiento de intervencion de
documentos y las reconstrucciones de escenas vividas por sus padres o madres
durante el periodo dictatorial, que se suceden en el siguiente capitulo de mvD.

La intervencion de documentos, en cualquiera de sus formas, propone ana-
cronias que pliegan el tiempo, que nos permiten mirar el pasado desde afectivida-
des y perspectivas del presente, y que dan cuenta de continuidades, de parecidos
y miradas criticas, de marcas identitarias familiares y referencias generacionales.
Los comentarios sobre las fotografias muchas veces expresan miradas criticas de
los hijos hacia los modos de vida y las formas de crianza de sus padres, en un
intento por comprender qué pensaban estos mismos jovenes sobre sus padres o
madres cuando eran nifos. Asi, las imagenes silenciosas adquieren voz, aparece el
humor y la ironia al mirar el pasado desde el presente. Los documentos del pasado
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se presentan como herencias que, al ser intervenidas, dan lugar a posicionamien-
tos y autorias con relacion a la construccion de las historias de vida y a como estas
forman parte de las construcciones identitarias de estos jovenes.

INTERVENCIONES SIMBOLICAS QUE HACEN PRESENTE LO AUSENTE

Imagen 3.
Captura de pantalla del registro audiovisual de Mi vida después

Fuente: proporcionado por la artista

En la imagen 3 se observa la escena titulada «La ultima cinta de Krapp», en
MvVD, en la que Mariano escucha junto a su hijo, Moreno, la cinta grabada por su
padre, desaparecido afios mas tarde, cuando Mariano tenia la edad que ahora tiene
su hijo. Las intervenciones son también acordes a los diferentes tipos de docu-
mentos o materiales del archivo familiar que se ponen en juego. En ese sentido, no
siempre las intervenciones son materiales, en algunos casos, los documentos son
originales y inicos, o tienen una enorme carga afectiva. En esta escena, la interven-
ci6én no es material, sino a través de la presencia y la escucha de la voz del padre de
Mariano. Una situacion similar se da en la escena titulada «La altima carta, prime-
ra demostracién», en EAN, con la lectura de Alexandra de fragmentos de la tltima
carta que le envia su madre desde Chile, antes de ser asesinada por agentes de la
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Central Nacional de Informaciones. En ninguno de los dos casos podemos hablar
de una intervencién material de los documentos, pero si de una resignificacién de
ellos; podriamos hablar de una intervencion simbolica al hacerse ptiblicos desde
un cuidado que da cuenta de los lazos afectivos de ese pasado en el presente.

CONCLUSIONES

Feeling the blanks es un procedimiento de caracter biografico que permite entrela-
zar informacion sobre las historias de vida de los performers o las de sus padres o
madres con hitos de la historia politica. El ser adaptable a ambas piezas da cuenta
de la relevancia de la estructura textual como forma de vincular lo biografico a
lo politico. La recurrencia de este procedimiento a lo largo de cada pieza recorre
la historia de cada pais desde los afios previos y los inicios de la tltima dictadura
militar hasta el presente, en vinculo con la historia de vida de los performers des-
de su nacimiento hasta el presente. En el caso de MmvD, este procedimiento opera
también en la proyeccion del futuro del pais y de la muerte de los performers. Al
comparar estos procedimientos en escenas similares de MVD y EAN, observamos
diferencias y similitudes en las dictaduras de Argentina y Chile, asi como en dis-
cusiones, procesos de memorias y situaciones politicas de cada pais ain vigentes.

El andlisis del segundo procedimiento presenta el documento como prueba
de la existencia de un pasado y como materialidad que solo puede ser compren-
dida desde la subjetividad de quien la presenta o la aprecia en un momento y un
contexto determinados. Este tipo de trabajo documental implica la accién y la
participacion de los performers en la historia de vida que narran y en la perspecti-
va desde la que nos la comparten. El material documental es punto de partida, es
materia viva que da cuenta del pasado en el presente, es transformado simbdlica o
materialmente creando memorias futuras. Estos procedimientos parecen operar
en un sentido inverso al proceso que suele proponer el teatro: no se trata de ha-
cer propio lo ajeno, sino de hacer ajeno lo propio, a través del juego y el artificio
teatral. Por ultimo, el énfasis en lo procedimental habilita formas de practicar
memorias, nuevas experiencias de lo que queda del pasado en el presente, otras
formas de conjugar lo singular con lo colectivo.
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REINAS Y TRAVAS

UNA APROXIMACION A LA PRESENCIA DE LO QUEER
EN EL TEATRO CONTEMPORANEO MONTEVIDEANO

Lucia TESTONI

Instituto de Profesores Artigas

El presente trabajo tiene como objetivo contemplar y analizar la presencia de la
cultura y la comunidad queer dentro del teatro contemporaneo montevideano a
partir de una performance en el Teatro Solis como lugar representativo del tea-
tro hegemonico y «oficial», en contraste con el resto de las diversas teatralidades
montevideanas. Para ello se hara hincapié en las distintas politicas publicas que
dieron protagonismo a este tipo de performances en dicha institucion, asi como a
la funcién e importancia que tienen las diferentes expresiones de género, identi-
dad y sexualidad dentro de la hegemonia teatral montevideana. En particular, se
considerard la nocion de teatro queer, si se puede hacer uso de esa definicion en el
ejemplo a estudiar, y como esto refleja la realidad sociopolitica uruguaya.

«Todas las muertes [son] iguales, sean hombres, mujeres, trans, gays o cual-
quier especie que se les ocurra generar» («Mujeres del Fa dicen...», 2022). Esta es
una parte del discurso de unas de las senadoras oficialistas de hace un afio. Cuesta,
en lo personal, entender este tipo de ideas y pensamientos, aunque es importan-
te conocerlos y observar como encuentran ovacién en gran parte de la sociedad
actual. De mds esta nombrar la reciente categorizacién como «organizacién ex-
tremista» (Amnistia Internacional, 2023) al colectivo LGBTIQ+ en Rusia o la avan-
zada de la ultraderecha neoliberal en nuestro pais vecino. ;Por qué empezar asi?
sPor qué abordar desde un lugar tan pesimista esta ponencia? Para no olvidar.

Estamos aca, venimos a charlar de teatro, de disidencias sexuales, de lo queer,
pero debemos recordar que lo hacemos porque hay muches de nosotres que no
tienen este lugar privilegiado, este lugar en la academia, este tiempo para compar-
tir, debatir, contemplar nuestra escena. Y considero primordial pensar en aquellas
personas porque la academia tiene que romperse un poquito para dejarnos paso a
nosotras/os, que empujamos desde los rincones de la calle y de las marchas.

Entonces, es evidente que estos discursos, nacionales e internacionales, son
paridos desde la ignorancia, pero especialmente desde el odio, desde la intencién
de invisibilizar un gran espectro de violencia y sufrimiento hacia uno de los sec-
tores de la sociedad que, en la tltima década, alcanz6 varios avances en materia de
derechos. La pregunta es: ;como llegamos hasta aca? ; Como esos derechos legales
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no se traducen en lo que el colectivo LGBTIQ+ sufre cada vez que sale a la calle?
Y lo mas importante: sestamos frente a un circulo vicioso de derechos y de odio
eterno? Son preguntas que me asaltan cada vez que retomo la escritura de mi tesis
y que siempre trato de responder con las obras que me atraviesan.

En un articulo en Brecha, Lucia Naser (2022) aborda el vinculo entre la aca-
demia y lo queer, y plantea una breve definicidn filoséfica:

Queer no es un tema, un subnicho de la teoria de género o una palabra cla-

ve intercambiable por cualquier otro ismo, sino una filosofia practica que pide

metodologias alternativas a las (re)conocidas, que llama a tomar acciones a la

disidencia y a la desobediencia, que encarna la indisciplina. Queer entiende que

la transformacion de los modos de hacer es tan 0 mas importante que las inter-

venciones en el plano discursivo. La orientacion queer define que todo discurso

se entreteje de lenguaje, experiencias y corporalidades en disputa, y, por ende,

no hay ningun lenguaje (tampoco el universitario) que no se toque con regime-

nes de poder que regulan lo posible o inadmisible en cada situacion.

De este modo, definir lo queer implica entender que el cuerpo es el lugar don-
de se atraviesan las batallas, el espacio que se conecta con el lenguaje, con la exis-
tencia disidente que lucha dia a dia por romper con este sistema heteronormativo
y patriarcal. De ahi que el cuerpo como herramienta, como entidad queer, sea un
eje clave para el andlisis teatral desde esta perspectiva, en la que la materialidad de
los cuerpos, segun la mirada butleriana, implica:

1) La reconsideraciéon de la materia de los cuerpos como el efecto de una di-

nédmica de poder [...]; 2) la comprension de la performatividad [...] como ese

poder reiterativo del discurso para producir los fenémenos que regula e impo-

ne; 3) la construccion del «sexo» [...] como una norma cultural que gobierna

la materializacién de los cuerpos; 4) una reconcepcion del proceso mediante el

cual un sujeto asume, se apropia, adopta una norma corporal [...] como una

evolucion en la que el sujeto se forma en virtud de pasar por ese proceso de

asumir un sexo, y 5) una vinculacién de este proceso de «asumir» un sexo con

la cuestion de la identificacién y con los medios discursivos que emplea el im-

perativo heterosexual para permitir ciertas identificaciones sexuadas y excluir y

repudiar otras (Butler, 1993/2002, p. 19).

La intencion del presente trabajo es contemplar qué estrategias se manifiestan
al momento de poner en escena las identidades queer y tratar de dar respuestas
al marco que considero funcional para el analisis de este tipo de obras dentro de
la escena mas convencional, entendido «convencional» como ese espacio teatral
que, en el caso de Dimension Cuir, se expone desde un ambito hegemonico, el
Teatro Solis, enmarcado dentro del Mes de la Diversidad, en setiembre de este
afo. En este sentido, es importante observar el protagonismo que adquieren las
decisiones desde los ambitos de poder, ya que debido a las politicas publicas mu-
nicipales se puede observar cierto avance en cuanto a los espacios ocupados, las
representaciones elegidas y los cuerpos que se ponen en escena. Cabe preguntarse
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cuantos de estos cuerpos e identidades, escenas y performances se ponen en la
cartelera el resto de la temporada: ;qué espacios ocupan las disidencias sexuales
cuando no es el Mes de la Diversidad? De hecho, la obra se repuso el fin de semana
pasado en un centro cultural llamado Las Bévedas, un lugar apartado del circuito
cultural montevideano —en realidad, ubicado en la rambla, cerca del puerto—,
un espacio en el que, por sus condiciones, se percibia cierta precariedad e incluso
cierto desuso. Si miramos las fotos,' se podra ver a simple vista las dificultades
del lugar en términos de tamafio. No es lo mismo la Zavala Muniz, un espacio
acondicionado, con forma de teatro circular y un presupuesto municipal, que Las
Bovedas, un espacio reducido también en cuanto al ptblico (solo setenta localida-
des). Asi también, el disefio y las herramientas técnicas.

En cuanto al contenido, es una obra que, como un rompecabezas, pone en
escena el concurso de belleza Miss Trans, para luego dar paso a una performance
de danza atravesada por varios mondlogos que muestran la experiencia personal
de las identidades queer, a la vez que muestran con sus cuerpos la historia del ball-
room. Teniendo en cuenta la mixtura de elementos escénicos, literarios y corpo-
rales, resulta complejo darle un enfoque de analisis teatral completo. Me gustaria
referirme en este caso al postulado de Donna Haraway (2019), quien plantea una
forma de andlisis y escritura desde lo organico. ;Como escribir desde un lugar
vulnerable dentro de este sistema?

Me gustaria referirme en este caso al postulado de Donna Haraway (2019),
quien plantea una forma de analisis y escritura desde lo organico, como una
forma de andlisis y escritura que parte de los cuerpos, de sus relaciones afecti-
vas, materiales y vivas, reconociendo que todo pensamiento esta enredado con
lo que acontece en el mundo. Entiendo esta perspectiva, siguiendo lo postulado
por Haraway, como una invitacién a acercarme a la performance queer desde sus
pulsaciones corporales, sus fluidos, movimientos y afectos, considerando la expe-
riencia encarnada como un conocimiento en si mismo, donde teoria y vida no se
separan, sino que se entrelazan en un tejido de relaciones, memorias y materia-
lidades disidentes. De ahi que surja el interrogante sobre como escribir desde un
lugar vulnerable dentro de este sistema, donde lo personal se pone en juego frente
a quien especta.

Para ello, algunas herramientas son indispensables: lo primero es hacerse en
el presente, lo que implica reconocer la propia existencia como parte de un entra-
mado de relaciones vivas, donde cada sujeto se construye constantemente en inte-
raccion con otros cuerpos, afectos y contextos; es observar atentamente como cada
accion y pensamiento se entrelaza con lo que nos rodea y como esto nos atraviesa,
permitiendo que la experiencia situada y encarnada sea a la vez fuente de conoci-
miento y transformacion. De ahi que el ejercicio constante dentro del analisis gire

1 La ponencia estuvo acompanada de una presentacion con imagenes de la performance tomadas
del Instagram @dimension.cuir: http://bit.ly/teatrocuir.
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en torno a pensar como se construye con las/os otras/os; es estar, narrar, pensar
qué me incomoda en el presente, es decir, qué nos incomoda y nos interpela como
individualidades pero especialmente como colectivos. No existe solucién o dis-
minucién desde el pasado o hacia el futuro, la memoria y las expectativas no son
puntos fijos desde los cuales se puede controlar o solucionar lo presente, sino que
son materialidades vivas que nos atraviesan y nos configuran. Desde la mirada de
Haraway, lo que ya paso y lo que vendra forman parte de un tejido relacional en
constante construccion, en el que las experiencias, los afectos y los recuerdos se en-
trelazan con lo que ocurre ahora, influyendo en cdémo nos hacemos presentes y en
cémo nos constituimos tanto como individuos cuanto como colectivos. Ademads,
hay que considerar la multiespecie, como nos vinculamos con las otras especies: los
animales, los vegetales, los minerales (Haraway, 2019). Deberiamos pensarnos de
forma organica con lo que nos rodea, no como especie dominante, sino, como se
dijo, con una perspectiva multiespecie y evitar de ese modo la relaciéon de dominio.

De este modo, retomo ese concepto del analisis organico que propone un vin-
culo desde la horizontalidad, el afecto y el reconocimiento con otres para pensar
la dindmica de produccidn artistica de esta obra tan particular. Por lo tanto, se
contemplaran dos ejes clave que siguen esta perspectiva: la performatividad de los
cuerpos e identidades, y las poéticas/tematicas expresadas en escena.

LA PERFORMATIVIDAD DE CADA CUERPO

En primer lugar, se debe entender el lugar y la importancia que tiene el concepto
de performance. En este caso, es relevante la conceptualizacién de Diana Taylor
(2012):

El performance no se limita a la repeticion mimética. Incluye también la posibi-

lidad de cambio, critica y creatividad dentro de la repeticién. Diversas acciones

y eventos como el arte de performance, la danza, el teatro y los actos sociopoli-

ticos y culturales [...] tienen elementos reiterados que se re-actualizan en cada

nueva instancia (p. 17).

En este caso, tal y como lo plantea la autora, la performatividad de los cuer-
pos se construye también por el ambiente, a través del uso de mecanismos tea-
trales que son atravesados por la danza. Es importante para este grupo abordar
las distintas categorias del ballroom. La reiteracion del baile no se da de forma
consecutiva, sino que en cada puesta en escena se generan diversas formas de
expresion, siempre sobre la base de la historia de este tipo de danza, que se arraiga
en lo callejero, es decir, en lo improvisado, pero también en lo disidente, en lo
amplio del término, ya que este tipo de performance se mezcla con el «concurso
oficial» de las casas.

Desde la academia parece imperioso etiquetar y clasificar las expresiones ar-
tisticas. Si se acepta esta premisa, se entiende que los conceptos de performatividad
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y de performance parecen adecuarse al objeto. En ese sentido, el quehacer de las
performances y su multiplicidad son una herramienta fundamental para construir
el analisis de este tipo de expresiones teatrales. De igual modo, intentar abordar la
identidad queer y sus vicisitudes en escena implica que la performatividad de los
cuerpos seran ejes centrales para construir desde la esfera artistica, pero también
desde el analisis académico. Para ello, es relevante abordar cdmo en el concurso de
belleza Miss Trans se conjuga lo exagerado, los disfraces y los vestidos a lo Susana
Giménez, que muestran lo femenino extremo y lo grotesco de la ignorancia, la
histeria y el rouge de la mujer. Es asi que, en ese primer bloque, se exponen de
forma cruda las consecuencias de los estereotipos de género y su performatividad
en la vida «real», ala vez que, en el transcurso de la performance, se muestra el ca-
mino marron, torcido, disidente. No hay géneros, no hay estereotipos: los cuerpos
fluyen en la danza y en el juego con las/os otras/os y la musica.

Josette Féral (2017) plantea una definicion de este tipo de expresion teatral a
partir de lo conceptualizado por Richard Schechner:

De acuerdo con el autor, fo perform, [...] en el sentido de involucrarse en un es-

pectaculo, un juego o un ritual, implica al menos tres operaciones: 1) ser (being),

es decir, realizar un comportamiento (fo behave); 2) hacer (do). Es la actividad

de aquello que existe, desde los cuarks hasta los seres humanos; 3) mostrar lo

que se hace, aquel showing doing vinculado a la naturaleza de la conducta huma-

nay que consiste en volverse espectaculo, en exhibir (o exhibirse) (p. 31).

En el caso de Dimension Cuir, las tres operaciones, en términos de Féral
(2017), se mezclan y se dejan ver en retazos a lo largo de la obra artistica. Mostrar
sus identidades reales, partir desde sus realidades como comunidad y con sus ex-
periencias personales, como en el «Manifiesto de la ternura marika», donde une
de les participantes le pone voz a su propia experiencia:

A veces me pongo a pensar... Bueno, siempre pienso, pero me pregunto qué

pasaria si juntdramos el dolor de todes nosotres en un solo cuerpo. ;Cudntas

lagrimas entrarfan en este par de ojos para tanta angustia? ;Cudntos escalo-

frios aguantaria esta piel con todo este miedo? ;Cudnta rabia va a sostener mi

garganta por no gritar lo que nos hicieron? ;Cudnta ropa se va a necesitar para

tapar lo que soy? Lo que somos, lo que sos, lo que ella es, lo que él es, lo que elle

es (Lucifer, s. f.).

Ademds, abordan su quehacer mediante la historia de la cultura ballroom
resumida en categorias como el new y old way, el pop, dip y sin o el vogue. A
su vez, para esta performance es interesante observar como, mediante tres blo-
ques diferenciados —a saber: el concurso, la danza y los monélogos—, constru-
yen y expresan su identidad colectiva, como una familia con sus propios rasgos
y caracteristicas, pero alejada de la forma en que la conocemos desde la mirada
heteronormativa. Es por esto que, a lo largo de la obra, entonces, se critica la cons-
truccion de los roles de género y los estereotipos binarios. Un claro indicio de esto
es el juego con la parodia y la exageracion grotesca de los rasgos femeninos en las
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participantes del concurso Miss Trans. A su vez, el quehacer artistico se aborda a
lo largo de la performance y su mezcla con la danza; no solo elabora un discurso
colectivo desde las distintas individualidades que conforman la house que se pone
en escena, sino que, ademds, se explica el proceso de creacion y ejercicio que lle-
varon a cabo para generar el producto final. Vinculado a esto, Féral (2017) explica:
En esta forma artistica, que da paso al performance en su sentido antropoldgi-
co, el teatro aspira a hacerse acontecimiento, uniéndose al presente, si bien este
acontecer no siempre es alcanzable. La pieza no existe mas que por su logica
interna que le da sentido, liberandola de cualquier dependencia exterior a una
mimesis precisa o a una ficcidén narrativa lineal (p. 49).

POETICAS/TEMATICAS EXPLORADAS

Con relacién a lo anterior, pensando en cémo la narrativa lineal, la ficcién y
la mentira se agotan para dar paso a la realidad y la crudeza, al testimonio y la
biografia de quienes se muestran en escena, es importante entender que esta
obra plantea distintas tematicas vinculadas que, en definitiva, no dejan de ser
preocupaciones contemporaneas que nos involucran a todas/os. Desde el rol de
la maternidad, la familia contrahegemonica, la identidad, la historia, las casas
donde se construyen esas familias que atraviesan la violencia, la opresion, el
poder, hasta llegar a la vida, el disfrute y el goce. De ahi que las nociones de
identidad, de familia y de género se dinamiten en la obra para dar paso a una
nueva categorizaciéon o nocién de la existencia, como planteaba Naser (2022),
y es ahi donde lo queer interviene como eje fundante de esta nueva sociedad.
Ahora, ;como definir este concepto? ;Se puede usar para catalogar, etiquetar,
adjetivar y describir la obra entera? A partir de lo postulado por Angela Sierra,
retomado también por Ezequiel Lozano en el canal de YouTube Diccionario
Utdpico de Teatros (2022), se desarrollan distintas definiciones para la catego-
ria queer. (Gallina et al., 2022). Para no expandirme demasiado, me gustaria
que nos quedaramos con lo siguiente: el término queer proviene del argot sexo-
disidente neoyorquino; de ser lo «torcido», lo «transversal», lo «raro», un in-
sulto sin género, pasé a ser una apropiacion de empoderamiento y activismo
sexo-disidente, hasta llegar a ser un concepto clave de la teoria académica. Con
relacidn a esto, es interesante el abordaje acerca de los dispositivos que emergen
dentro de este marco que busca, en palabras de Bevacqua (2019), «reprogramar
el ordenamiento biopolitco de los géneros» (p. 148), siguiendo lo postulado por
Preciado (2008), quien expresa que «se trata de la puesta en marcha de un pro-
ceso a través del cual un conjunto de tecnologias de produccion de identidad de
género se activan o desactivan» (como se cita en Bevacqua, 2019). En definitiva,
lo queer tiene implicancias que, como un rizoma, atacan distintas vértebras so-
ciales, artisticas, antropologicas.
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En palabras de Lozano:

La adjetivacion queer no resulta satisfactoria como categoria de clasificacion

de las artes ni del teatro. [...] Se da por supuesta su existencia en la adjetiva-

cidn, la cual resulta un drea de problemas porque ;qué se entiende por esté-

tica queer? Muchas veces, el problema que lo queer encuentra en sus propias

propuestas tedricas es que pretende abarcar un conjunto muy amplio de rea-

lidades, vinculos y propuestas desestabilizadoras de las normas sexo-genéri-

cas, pero, luego, mezcldndose en algunos discursos, se termina usando como

herramienta generalizadora que se concreta en designaciones identitarias

que agencian otro tipo de posicionamiento filoséfico y politico (Diccionario

Utopico de Teatros, 2022).

La preocupacién que propone Lozano es una que comparto y que, considero,
afecta a quienes trabajamos con el andlisis y la investigacion artistica desde una
perspectiva queer: ;como clasificar este tipo de arte? ;Las/os artistas se identifican
de esta forma? Pareceria que en Dimension Cuir la discusion ya esta saldada, pero,
lejos de dar respuestas, me surgen varios interrogantes que acompafian el postu-
lado de Lozano:

sQué politicas sexuales puede cuestionar una performance? ;Cudles no? ;A

quiénes se dirigen esas acciones? ;La mirada de quiénes se quiere torcer? ;De les

performers? ;De quienes observan? ;De quienes investiguen sobre esa accion?

sQué sitio ocupa la curaduria artistica a la hora de releer las potencialidades y

agenciamientos micropoliticos de las obras? ;Y si lo queer fuese una perspec-

tiva desde la cual se produce lo artistico antes que una adjetivacion? [...] La

utilizacién pasteurizada de ese término extranjero ;genera preguntas locales?

sSomos funcionales a las 16gicas de produccién capitalistas del arte cuando nos
sometemos a sus catalogaciones? ;Son mas tranquilizadoras para su consumo?

(Diccionario Utépico de Teatros, 2022)

No daré respuesta a ninguna de estas incertidumbres, ya que aiin me atra-
viesan, pero considero que no podemos usar la categoria queer banalmente o de
modo sumiso, sino que debemos entender el entramado que implica y la pro-
fundidad e historia del término. Para ello, es importante entender que lo queer
proviene, en este caso, de las identidades y la creacion artistica, de las que se des-
prenden las tematicas mencionadas al comienzo de este apartado. Haré hincapié
en el rol de la maternidad trava, ya que, en la obra, la figura de la madre ballroom
es clave; es la abeja reina que sostiene y que contiene.

Para nosotras, las madres travas, el maternar no es una condicién bioldgica ni

un mandato impuesto por la sociedad patriarcal. Podriamos decir que es un

instinto, una necesidad, una eleccion. Ser madres es sinénimo de hogar, de un

hogar para muchas nifas, nifies y nifios que nunca tuvieron uno. Para les que
fueron desterrados de su familia solo por ser diferentes. Maternar es desarro-

llar la empatia al maximo, hasta poder tomar con nuestras manos la accién

de cuidado y apaiio [...]. Es un acto de produccioén, de sentires, de afectos, de
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derechos, de intercambios, de crecimientos, de refugios. Pero también es un

acto de produccion de vida.:

Por lo tanto, se abordé la obra Dimensién Cuir con la intencion de plantear
una forma distinta de andlisis de las creaciones artisticas que contienen esta carga
politica, en el entendido de que, desde las identidades queer, desde sus vivencias
reales, personales, vulnerables, desde su entramado colectivo, se intenta plantear
una forma de vincularse organica, enraizada en la empatia, en la que la performa-
tividad de los cuerpos juega un rol fundamental y los estereotipos de género se
rompen para dar paso a lo torcido, a la mirada renovada de quien especta, a la voz
ardiente de quien performa y a la 6ptica renovada de quien investiga.
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CONSTRUCCION DE MEMORIA DESDE LAS FRONTERAS
DE LA ESCENA (MAS ALLA DEL APLAUSO)

MARiA PoLLAK

Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires

El trabajo que voy a presentar es un estudio de algunos testimonios de especta-
dores del mondlogo Gato encerrado. Estos registros fueron recabados a lo largo
de més de diez anos (desde julio de 2011 hasta la fecha, excepto el periodo de
pandemia).! Durante ese lapso hasta el presente, se ha estado representando la
obra, tanto en distintos lugares de Uruguay como fuera del pais. Gato encerrado es
un monologo de creacién colectiva protagonizado por Marita Cirillo, del Centro
Cultural Teatro La Mancha, de Maldonado, Uruguay, institucion fundada en 1986
por Maria Emma Nuiiez.

Con esta obra, Teatro La Mancha pone en marcha dos dispositivos: los foros
posteriores a las funciones y los cuadernos. Ambos rompen con la materialidad
monolitica del aplauso como final de obra y dan paso a las subjetividades de los
presentes en la sala. Estas subjetividades se despliegan en una gran variedad de
opiniones, reflexiones, sentimientos, deseos, todas expresiones de singularidades
que hacen valer esa condicion y cuestionan las fronteras de la escena teatral.

Cabe destacar que las personas que lo desean pueden dejar sus datos perso-
nales en los cuadernos para ser luego contactadas por el departamento de politi-
cas de género de la Intendencia de Maldonado, con la que Centro Cultural Teatro
La Mancha coordina acciones.

La obra estd inspirada en la La mujer sola, de Franca Rame y Dario Fo. Trata
de una mujer casada que vive encerrada en su casa por su marido. El vive pen-
diente de todos sus movimientos, la llama para controlar lo que hace y la rodea
de todo tipo de comodidades —bienes de consumo— que, segun sefiala el texto,
vienen después de una golpiza. Sus conexiones con el mundo exterior son a través
de una ventana, con una vecina de enfrente y con un vecino que vive también en-
frente (arriba del piso de la vecina). El monodlogo transcurre entre la conversacion
con la citada vecina, la pelea con el vecino y las discusiones telefonicas, tanto con
el marido como con un desconocido que, segtn la protagonista de esta historia,
por un lado, le dice «cosas lindas» y, por otro, acusa a su marido de mantener con
él grandes deudas. En sus confesiones a la vecina, le cuenta sobre esta situacion,
sin embargo, no le cuenta lo mismo a su marido, a quien oculta la parte vinculada

1 Toda cita no referenciada a lo largo de este capitulo se asumird como referida a los cuadernos de
registro.
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a los elementos sexuales de la escena y solo le dice que recibe llamadas de un
acreedor que lo acusa de deberle mucho dinero, dato que provoca el enojo del ma-
rido. Esa verdad a medias da la pauta de la dependencia emocional que tiene con
su esposo y que trata de romper a través de esa verdad a medias, brecha a través
de la cual intenta salir de esa dualidad, pero no puede.

En cuanto a su relaciéon con los vecinos, con ambos desarrolla vinculos dis-
tintos: con la vecina es confidente, le cuenta su vida llena de contratiempos —
amores, desamores, tristezas, frustraciones— y hechos vinculados al maltrato y a
la violencia doméstica, y con el vecino es desafiante. La figura de ese hombre que
la espia con prismaticos resulta amenazante y ambigua; podria ser la figura depo-
sitaria del rechazo que siente hacia su marido, que también la espia, una especie
de alter ego del marido maltratador.

Su vida matrimonial, contada con humor, gira alrededor del jefe de familia, del
patriarca, que estipula un orden en todas las dimensiones de la vida cotidiana, lo
que constituye una dolorosa critica que cuestiona los contenidos del propio relato.

O, en palabras de Josette Féral, «la dimension de la teatralidad es una ubi-
cacién del sujeto. Es el resultado de una dindmica perceptiva, la de la mirada
que une a un observado (sujeto u objeto) con un observador» (como se cita en
RodriguezPlaza, 2014, p. 207).

SOBRE LA RECEPCION TEATRAL

Titulé este trabajo «Construccién de memoria desde las fronteras de la escena
(mas alla del aplauso)» porque los materiales con los que voy a trabajar partici-
pan de esa construccién memorial y son producto de un tipo de registro de la
recepcion teatral que no es el tradicional: los testimonios escritos de espectadores,
recabados en su mayoria en teatros del interior del pais. Por tanto, el material que
tomo como punto de partida para el analisis proviene de un dmbito posescénico,
fronterizo, liminal. Entre los tantos debates sobre los aportes del teatro a la cons-
truccion de memoria, se encuentra un aspecto no suficientemente transitado: el
papel de los espectadores en dicha construccion.

Los estudios sobre la recepcion son escasos, y generar dispositivos para la
trazabilidad del estado de los espectadores luego de asistir a un espectaculo es casi
imposible.

En este caso en particular, me sitiio también yo en una frontera al analizar
testimonios de espectadores y producir una cadena significante.

Si bien es reconocible la dificultad en llevar a cabo mediciones sobre la re-
cepcidn teatral, ain hoy facilitadas por la tecnologia, es curioso que la parte im-
prescindible y mayoritaria que constituimos la categoria espectadores no tenga un
mayor desarrollo, dado que todos somos, hemos sido o seremos en algin momen-
to parte de la categoria espectatorial.
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Senala Patrice Pavis (1984):

Conocemos mal los mecanismos que rigen la dindmica de un grupo de especta-

dores reunidos para asistir a un evento artistico. Sin hablar de los presupuestos

culturales, el publico forma un grupo mas o menos manipulado por su ubica-

cién en la sala: la iluminacién o la oscuridad del recinto, el amontonamiento o

la comodidad alveolar tejen una red de relaciones sutiles en el grupo e influyen

en la calidad de la recepcion (p. 405).

Marco de Marinis (2005) dice que la relacién entre espectdculo y publico
siempre ha representado un verdadero vacio y que nunca se ha constituido como
objeto de conocimiento.

Y Patricio RodriguezPlaza (2014) expresa a su vez que la critica tiene del pu-
blico una imagen prefabricada y torpe.

Respecto a la reaccion de los espectadores ante los estimulos de un espec-
taculo, el concepto aristotélico de catarsis lo es por antonomasia. Es la reaccion
instantanea, instintiva, que experimentamos ante una situacidon escénica que el
texto espectacular nos provoca y que conduce a la liberacién de una determinada
energia, y a través de la cual se produce la purificacion por el terror y la piedad; el
terror de que me ocurra lo mismo que al héroe a la vez que la piedad que provoca
la situacion del héroe. Se trata, dice Pavis (1984), «de un término médico que asi-
mila la identificacién a un acto de evacuacion y descarga afectiva» (p. 52).

Por otra parte, Bertolt Brecht sefiala, desde un lugar simbélico y tedrico di-
ferente, el extrafnamiento como forma de separarnos de la emocién que podria
producir la obra y evitar asi la catarsis como salida rdpida. Plantea el concepto de
«arte del espectador» (Brecht como se cita en Pavis, 1984, p. 404).

De alguna manera, estos cuadernos vienen a completar ese supuesto vacio y
crean un espacio con gran potencial comunicativo, interpelante, una especie de
portal donde no todos se atreven, y los que si componen, sin buscarlo, algo similar
a lo que Nelly Richard ha identificado como «una estética del collage» (como se
cita en Diéguez, 2009).

CUADERNOS Y TESTIMONIOS

Cinco son los cuadernos con cerca de setecientos cincuenta testimonios prota-
gonizados en su mayoria por estudiantes y docentes mujeres de liceos publicos
del departamento de Maldonado y de otras localidades del interior del pais, y por
publico en general.

Muchos testimonios dan cuenta de procesos complejos, dolorosos, en otro
contexto inconfesables; de ahi su importancia como lugar de descarga, de transfe-
rencia y también de confidencia y comunicacién, lo que da a la obra una suerte de
continuidad en otro formato. Siguiendo a Diéguez (2009), «sus fines trascienden
el marco artistico y se proyectan como accién politica» (p. 2).
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Aunque el porcentaje mayor es de mujeres, también alumnos han registra-
do sus testimonios, pero en nimero sensiblemente menor. Otra poblacién que
también ha registrado sus pareceres ha sido la de algunos efectivos de la Policia
—hombres y mujeres— que han tenido una funcién especial para ellos en ocasién
del Dia Internacional de la Eliminacion de la Violencia contra la Mujer en 2014.

La mayor parte de los registros firmados por mujeres tiende a identificarse
con lo explicito de la obra, en apoyo a la forma de exponer el tema. Pero también
hay otros testimonios que plantean el caso opuesto: la violencia sufrida por hom-
bres, sobre todo mayores. «La violencia no solo de la mujer, sino sobre todo de
las personas.» Paulo Freire, creador de la pedagogia del oprimido, dice: «Sila toma
de conciencia abre camino a la expresion de insatisfacciones sociales, se debe a
que estas son componentes reales de una situacion de opresién» (como se cita en
Gavilanes y Astudillo, 2016, p. 15).

Entiendo que estas opresiones son sistémicas, porque si bien la figura emer-
gente en la que se deposita toda la violencia machista es la mujer, la pregunta obli-
gada es por qué el marido es como es, por qué ella es para él un elemento utilitario
al servicio de sus intereses y necesidades dentro de una cadena de reificacion. El
texto da cuenta de varios ejemplos de cosificacion sufrida por la mujer.

Dado que es imposible una clasificacion exhaustiva de todos los testimonios,
por su cantidad y variedad —de reconocimiento y agradecimiento la mayoria,
reflexiones sobre la puesta en escena, el papel de la mujer en la sociedad actual,
el teatro como herramienta para el cambio—, antes de entrar en el andlisis de los
casos elegidos, citaré algunos que dan cuenta de esa multiplicidad.

La obra parece funcionar como caja de resonancia tanto para mujeres como
para hombres, de acuerdo con algunas opiniones que he seleccionado y que os-
cilan de «lo mejor que he visto», «deslumbrante», «sencillamente fabuloso», «pa-
raddjicamente hermosa» a «<no me gusté nada». Dentro de ese abanico se leen
opiniones como: «Muy buena la obra y la informacién que nos brindaron»; «La
verdad es que para salir de cualquier problema hay que tener valor y fuerza de
voluntad, y ella no tiene ninguna de las dos»; «Yo apoyo la equidad de género»;
«Senti impotencia todo el tiempo»; «El problema se suscita por la carencia del
conocimiento real de Dios en la persona de Jesucristo. Primero ama a Dios y €l te
capacitara para amar a tu companera» (hombre); «Esto se dio por una gran falta
de sexo oral»; «<Somos los humanos y las humanas mascaras de un anhelo [...] que
busca el sol»; «Actriz, sos la propia», hasta «;Me regalas los zapatos?». En cuanto
ala modalidad, extension, etcétera, algunos escriben una carilla entera; otros, una
linea; otros hacen dibujos o escriben comentarios de futbol.

También hay testimonios que remiten a malos tratos de algunas mujeres ha-
cialos hombres: «No hay que olvidarse de que existen mujeres violentas, los hom-
bres no somos siempre culpables. Faltaria a la obra una parte desde el hombre.
También sufre violencia. Si no, esto sucumbe en un feminismo radical». Y otro
sefiala en un sentido parecido al anterior: «Yo creo que puede suceder desde la
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mujer hacia el hombre. Muchos hombres mayores son indefensos y se pueden
aprovechar de ellos. Mayormente ocurre desde los hombres hacia las mujeres».

En palabras de Diéguez (2007), los cuadernos representan un espacio de ar-
ticulacion entre arte y politica, inscripto en una liminalidad como «situacion de
margen, de existencia en el limite, portadora de cambio, propositora [sic] de um-
brales transformadores» (p. 39).

De la ubicacion de los testimonios en los cuadernos se pueden sacar algunas
conclusiones. Por un lado, la existencia de una dimension territorial. Por otro,
una dimension simbolica del territorio: la ubicacién de algunos de los testimonios
respecto de otros sugiere que esas ubicaciones no son casuales. En cuanto a la
dimension territorial, el recorrido de la obra por distintos lugares del pais queda
registrado con los nombres de ciudades y pueblos, las fechas, las instituciones
(educativas, teatrales, policiales). En referencia a la dimension simbdlica, algunos
casos de testimonios vinculados a la pérdida de un familiar o allegado por vio-
lencia de género —tres en la misma carilla y otro en la carilla contigua— hacen
pensar, sea asi 0 no, en que una primera persona se animo a escribir y que eso dio
lugar a que las otras dos también lo hicieran, lo que pondria en acto la nocién
de comunidad, dado que, si bien son manifestaciones individuales —aunque hay
casos en que firman varios bajo una misma opiniéon—, al ser registradas en forma
paralela al foro de intercambio, podrian tener entonces ese grado de contamina-
cioén con lo colectivo.

TERROR Y PIEDAD EN JUEGO

Tomaré los ejemplos que remiten a las ideas de piedad y terror, y la ambivalencia
que implica navegar por los polos afectivos de la catarsis y el tabu. El terror de que
me ocurra lo mismo que al héroe, a la vez que la piedad que provoca la situacion
del héroe, es la base del mecanismo de la catarsis.

«Aristoteles, en su Poética, define la catarsis como la purgacion de las pasio-
nes (esencialmente piedad y terror) en el momento mismo de su produccién en el
espectador, quien se identifica con el héroe tragico» (Pavis, 1984).

La ambigiiedad de la funcién catartica es una inquietud que ha sido tomada
por varios autores a lo largo de la historia y no solo por los investigadores teatrales.

Entre Platén y Aristételes hubo controversia sobre la funcién catartica,
pues mientras que Platon dice que el alma debe de ser purificada por la filosofia,
Aristételes piensa mas bien en purificar al hombre haciéndole experimentar «el
terror y la piedad» (Pavis, 1984, p. 53).

También la idea de tabu recorre estos mensajes. Cuando decimos que ciertos
temas como el femicidio o el suicidio son temas tabu, nos referimos a una serie
de restricciones y prohibiciones que recaen sobre esos temas. Sefiala Sigmund
Freud (2020), en Totem y tabii, que la idea de tabu en nuestra cultura presenta dos
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significaciones: «La de lo sagrado o consagrado y la de lo inquietante, peligroso,
prohibido o impuro [...]. El concepto de tabu entrafia una idea de reserva» (p. 29).

;Qué pasa si hablo, si cuento, simplemente si menciono el hecho?, seria la
pregunta. La posibilidad de expresarse —de forma andénima o no— pone en ten-
sién al sujeto consigo mismo y frente a la disyuntiva de escribir o no. A veces,
habla el inconsciente.

El modo condicional y los eufemismos caracterizan a los cuatro testimonios
que voy a citar, sobre mujeres y ofrecidos por mujeres, lo que da cuenta de un
supuesto contrafactico:

«Me hubiera gustado ser esa vecina de la obra para haber podido ayudar a mi

amiga Ana y hoy no estar lamentando su ausencia.»

«Si hubiera tenido mas coraje, mi hermana estaria junto a mi.»

«Si hubiera hablado con mis tias a tiempo, hoy mi mama estaria con nosotros.»

«Yo estarfa mds contenta si estuviera mi cufiada junto con toda la familia en este

momento.»

Es la afioranza de que algo se habria evitado si ciertas condiciones se hubie-
ran cumplido, y, por otra parte, la dificultad de nombrar los hechos (se habla de
ausencia).

Los mensajes ocultan la situacién concreta. En el primero de esos cuatro tes-
timonios no se cuenta cdmo murié Ana, solo que la firmante no la pudo ayudar
como para que eso no sucediera. En el segundo, se ve la falta de coraje de otra per-
sona para ayudar a su hermana; la ausencia de didlogo en el interior de la familia
en el tercer testimonio, cuya consecuencia fue la muerte de la madre de otra testi-
moniante. En el ultimo se pone el acento en un estado de animo actual utilizando
un eufemismo: no dice «estoy triste porque ...», sino «estaria mas contenta si ...»;
nuevamente, una condicion fantasma que evita la explicitacion.

Las «que no estan mas» se definen por su relaciéon de proximidad y paren-
tesco con quienes escriben. El pronombre posesivo da cuenta de esa ligazén: mi
amiga, mi mama, mi cufiada, mi hermana. A la necesidad de exposicion del caso
personal se contrapone la de mantener el anonimato en cuanto al nombre de las
victimas y a las circunstancias de los desenlaces. Salvo una, las otras tres no son
nombradas. Esto deja una serie de interrogantes, entre ellas, la dificultad de evo-
car el nombre de los muertos, en particular en ciertas ocasiones.

Tomaré el primero, que me remite a palabras de Bertolt Brecht, cuando dice
que hay que asociar nuestra propia experiencia a la del artista (Pavis, 1984, p. 404).
«Me hubiera gustado ser esa vecina de la obra para haber podido ayudar a mi ami-
ga Anay hoy no estar lamentando su ausencia», expresa la testimoniante, proyec-
tandose en el personaje de la vecina. Esa vecina podria estar en lugar de la escucha
psicoanalitica, que no interviene directamente en la escena y desde donde se ope-
ra la transferencia. Pavis (1984) nos recuerda que «el espectador es un analista [y el
analista es un espectador, podriamos agregar, para seguir con la logica interna de
este texto] confrontado a mecanismos enigmaticos que se asimilan con el suefio y
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el fantasma, unos mecanismos cuyo contenido latente ha de descifrar (antes que
decodificar)» (p. 243). Reforzando esta interpretacion del lugar simbolico de la
vecina, una didascalia del texto dramatico indica a la actriz: «Como que vuelve a
estar con una psicologa» (Centro Cultural Teatro La Mancha de Maldonado, p. 6).

Freud (2020) expresa, en su texto Personajes psicopdticos en el escenario,
que el espectador puede darse el lujo de dejar aflorar sus afectos, reaccionar acti-
vamente frente a una representacion, porque él no se encuentra en peligro. El que
se enfrenta en primera linea con los dolores y las dificultades de la obra es el pro-
tagonista. El autor y los actores le posibilitan la oportunidad de la identificacion,
a la vez que le evitan la experiencia directa de poner el cuerpo en escena, «pues el
espectador bien sabe que, si asumiera en su propia persona el papel del protagonis-
ta, deberia incurrir en tales pesares, sufrimientos y espantosos terrores que le ma-
lograrian por completo, o poco menos, el placer implicito» (Freud, 2020, p. 273).

De alguna forma, todas las mujeres de los casos referidos —las vivas y las
muertas— fueron sacrificadas o se sacrificaron. Las testimoniantes dan cuenta de
una especie de deuda por no haber podido o querido tomar la responsabilidad
que implicaba tal vez poner en riesgo la propia vida para salvar la de su préjimo
(o sentir que seria asi). La necesidad de hablar en modo confesién y el de registro
ese dolor remite al sentir de los deudos en un velorio.

Karl Jaspers (1998), en su estudio sobre la culpa, dice:

Hay culpa moral en todos aquellos que dejan espacio ala conciencia y al arrepen-

timiento. Son moralmente culpables las personas capaces de expiacién, aquellos

que supieron o pudieron saber, y que, sin embargo, recorrieron caminos que

ahora en el autoexamen estiman como un error culpable, tanto si encubrieron

comodamente lo que sucedia o se adormecieron y se dejaron seducir o comprar

para obtener ventajas personales cuanto si obedecieron por miedo (p. 82).

Pero también hay otro grupo de testimonios que parecen ubicarse en la ante-
sala del desastre, que desde la enunciacién avecinan malos presagios y que, con-
trariamente a los anteriores, expresan con lenguaje directo y crudo la situacion
vivida en cada caso.

«jMi madre le pega a mi padre! A mi me pega mi hermano.» «Mi novio me
pega y me maltrata, necesito ayuda» (no deja un teléfono). «Mis amigas me pegan
y no sé qué hacer, como conseguir ayuda. Gracias, muy buena la obra» (escribe un
numero de celular y lo tacha). «Mi padre le pega a mi madre y a nosotros, sus seis
hijos, y a nosotros nos traumo. Y yo, siendo mujer, les pego a mis compaieros y
compaieras, pero mas a los compafieros» (deja un numero).

Pero desvinculando los términos terror y piedad de la idea de catarsis y vin-
culdndolos con los dos tipos de testimonios descriptos, se podrian relacionar de
la siguiente manera: si los primeros testimonios, los relativos a los hechos consu-
mados, remiten a la piedad, a la necesidad de ser comprendido y perdonado, estos
ultimos nos enfrentan al terror, en un escenario siniestro, amenazante, donde lo
peor podria suceder en cualquier momento.
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Por eso, el testimonio de una muchacha deja una luz de esperanza y de con-
fianza en la capacidad de proyectar nuevos mundos del teatro: «Me gusté mucho
la obra y sobre todo la parte en la que la mujer dice tener suefios, y me gustaria ser
parte de ellos. Me gusta mucho el teatro. Si saben algin modo para entrar, se los
agradeceria» (deja el nimero).

PALABRAS FINALES

Los cuadernos y sus testimonios, al decir de Diéguez (2008), «constituyen rituales
de la memoria, documentos vivos, abiertas y procesuales puestas en espacio del
deseo» (p. 3). Entiendo que los cuadernos se paran en una frontera y configuran
una superficie de inscripcion de confesiones, deseos, agradecimientos, expecta-
tivas, bromas, dibujos y las mds variadas expresiones de reconocimiento por el
trabajo artistico y la entrega, sin preeminencias, sin responder a las estructuras
que contienen al espectador en una sala teatral, fuera del corsé de las butacas, de
miradas reprobatorias, de posibles sanciones por conductas inapropiadas, mez-
clandose en forma manuscrita estilos, texturas, espesores, disefios y colores (la
tinta de las biromes).

Los testimonios conforman una realidad independiente de la obra que les
dio origen. Siguiendo a Diéguez (2009), «un lugar de representaciéon de los
imaginarios y los deseos colectivos, donde se exponen las presencias en el espa-
cio social» (p. 8) El testimonio de puiio y letra, letra que porta la caracteristica
de cada firmante, estetizada, en muchos casos bordeando el dibujo, en ocasio-
nes mas o menos legibles, dista mucho de los modelos tecnolégicos brindados
por la escritura global. Podria considerarse un espacio de articulaciéon entre
arte y politica «inscripto en una liminalidad, como situacién de margen, de
existencia en el limite, portadora de cambio, propositora de umbrales transfor-
madores» (Diéguez, 2009), pero también puede considerarse un espacio con-
vivial, que prolonga en otro formato los estimulos del espacio compartido de
la funcién.
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Em dezembro de 2023 no x1v Coléquio Internacional de Teatro aconteceu um fru-
tifero debate sobre a relagdo entre o ciclo de ditaduras latino-americano e a atual
conjuntura. Nessa oportunidade levamos como nossa contribui¢do para a mesa
«Politicas de la memoria en el teatro: a 50 afios del golpe en Chile y Uruguay» parte
das reflexdes que estamos tecendo para a pesquisa de doutorado que tem como ob-
jetivo geral analisar os pontos convergentes, dissonantes, os desafios e avancos que
as experiéncias da Frente de Trabalhadores da Cultura Nuestra América e a Rede
Nuestra América Escolas de Teatro e Video Politico e Popular apresentam no cam-
po do teatro, da educagao popular e da cultura politica de resisténcia; de maneira
articulada e em didlogo com as conjunturas histdricas e seus sujeitos coletivos.

De maneira sucinta, a Frente poderia ser descrita como uma alianga entre artis-
tas de diferentes paises do territdrio Latino-americano que durou dos anos de 1972
até 1974. Seus principais expoentes foram Augusto Boal, brasileiro, diretor e dra-
maturgo do Teatro de Arena, organizador do Teatro do Oprimido; Atahualpa del
Cioppo, uruguaio, diretor e dramaturgo, um dos fundadores do grupo El Galpon;
e Enrique Buenaventura, colombiano organizador do Teatro Experimental de Cali
(TEC). A Frente reunia estes e outros nomes e coletivos a partir do anseio comum
para a construgdo de uma articulagio politica e cultural de enfrentamento ao pro-
cesso de mercantilizacdo e subordinagdo da produgdo artistica latino-americana
em relagdo aos paises imperialistas. Este enfrentamento aconteceria por meio da
troca de experiéncias e dos processos coletivos de produc¢do em teatro politico e
popular com a finalidade de alcangar a socializa¢ao dos meios de produgéo cultu-
ral a classe trabalhadora do campo e da cidade de diferentes contextos da América
Latina e, assim, desenvolver uma forma teatral genuina e emancipada.

Ja a Rede Nuestra América de Escolas de Teatro e Video Politico e Popular
que se consolidou em 2017 concentra artistas, coletivos, militantes, movimentos
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sociais, sindicatos, universidades e escolas publicas do Brasil (Distrito Federal,
Piaui, Sao Paulo, Alagoas, Rio de Janeiro, Santa Catarina, Minas Gerais), Argentina
(Jujuy), Espanha (Madri) e Equador (Quito). Tém como eixo central a sociali-
zagdo dos meios de producio teatral e do audiovisual como instrumentos de or-
ganizacao popular nos processos de luta de classe.

Ainda que a histdria ndo se repita e, tao pouco, seja resultado de um enca-
deamento linear de fatos, refletimos: existem semelhanc¢as conjunturais entre as
experiéncias da Frente e da Rede que motivam praticas e objetivos analogos? Por
quais caminhos a ideia de uma unidade latino-americana para o fortalecimento e
desenvolvimento de uma cultura emancipada passou, mesmo depois de mais de
40 anos de distancia e resistindo as praticas de coer¢ao empregadas? Sdo questoes
que enfrentamos neste trabalho.

A experiéncia da Frente teve seu desenrolar durante a implementagdo dos
ciclos de ditadura. Em 1964 se deu o golpe civico-militar no Brasil, em 1973 no
Uruguai e Chile e em 1976 na Argentina. A violéncia empregada neste processo
pode ser lida a partir da proporcionalidade da ameaga de mudangas de statu quo
que forgas populares exerciam, sem esquecer o contexto de Guerra Fria e o ciclo
de revolugdes exitosas. Vale lembrar que esta primeira metade do século xx foi
marcada por processos revolucionarios como da Unido Soviética, Vietna, Cuba
e a descolonizagdo dos paises africanos. O horizonte colocado a época inspirava
tais movimentos contestatorios. Nesse sentido, os/as trabalhadores/as da cultura
foram, conforme explicitaremos a seguir, parte importante neste processo e, logo,
tornou-se alvo das medidas repressivas tais como prisdes, torturas e exilio.

A Rede Nuestra América, mais de quarenta anos depois da Frente, vem na
esteira do ciclo de governos progressistas na América Latina que sucederam a des-
tituicdo de governos eleitos como no Brasil (2016) e Bolivia (2019), assim como no
fortalecimento da extrema direita em paises como Argentina e Venezuela. Ainda
que em conjunturas e com formas distintas de organizagdo é possivel encontrar
elos entre as duas experiéncias que visam organizar os/as trabalhadores/as da cul-
tura na América Latina em uma unidade de resisténcia aos processos de mercan-
tilizagdo e subordinag¢ao da produgdo cultural.

Aqui nos dedicaremos a refletir sobre os elos que conectam tais experiéncias
a contrapelo dos processos de desmonte por meio do emprego de taticas de coer-
¢do e apagamento da memdria coletiva. Refletimos sobre o processo de ligagao
entre as experiéncias da Frente e da Rede articuladas aos seus contextos e consi-
derando suas singularidades.

FRENTE DE TRABALHADORES DA CULTURA DE NUESTRA AMERICA

A Frente, do ponto de vista cronoldgico, teve uma duragio relativamente curta.
Com trés anos de existéncia e o lancamento de trés comunicados que definem as
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bases e pretensdes da unidade (Pianca, 1990). Portanto, ao longo desta investi-
gacdo percebemos que se a experiéncia for analisada com base apenas nos seus
trés anos de existéncia uma série de vestigios significativos ndo serao observados.
Para tal, entendemos que ¢ preciso realizar o esforco de uma compreensio am-
pla e complexa da articulagdo da Frente, que leve em consideragiao seus aspectos
culturais e também sociais, econémicos e politicos das macro conjunturas, sob
0 risco, caso nao seja vista a partir desta Otica, de tecer conclusdes reducionista,
considerando a chave de uma experiéncia breve e que foi derrotada pelo curso da
histdria. O risco desse tipo de conclusdo, que analisa o resultado sem considerar
o processo amplo, é deixar de perceber os vestigios de uma cultura residual na
formagdo de uma cultura politica contra hegemonica presente na América Latina.

Partimos entdo da década de 1960 no qual o horizonte politico permitia per-
ceber como factivel a guinada de processos revoluciondrios na América Latina.
Segundo a pesquisadora Marina Pianca: «A fronteira da década que come¢a em
1960, uma fronteira de oportunidades e perigos desconhecidos, uma fronteira de
esperangas e ameacas insatisfeitas» (Pianca, 1990, p. 12, apud Castro e Kennedy).

A titulo de exemplo aconteceu: em 1959 a Revolucdo Cubana; em 1965
Revolugao na Republica Dominicana; 1970 ocorreu o triunfo eleitoral de um pro-
jeto socialista no Chile; a atuagao das Ligas Campesinas, dos Centros Populares
de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, formagdo de movimentos popu-
lares de cultura, tal como o Movimento de Cultura Popular, que pressionavam
o Estado brasileiro para a realizagao das Reformas de Base. Bem como estalidos
importantes da classe trabalhadora, como o «Cordobazo» em 1969, uma rebelido
de operdrios sindicalizados em unidade com o movimento estudantil na regido de
Cordoba (Argentina) contra a ditadura de Juan Carlos Ongania.

Diante desse cendrio é possivel observar as condi¢des que desencadearam um
produtivo processo de troca no cendrio cultural, especialmente entre os anos de
1959 e 1968, com destaque para a atuacao da Casa de las Américas (Cuba) que pro-
moveu encontros e festivais nacionais em busca de desenvolver um «Novo Teatro,
ligado as questdes locais e a praxis social. Neste processo, experiéncias de grupos
e sujeitos que desenvolviam significativas experiéncias dentro desse campo foram
convidados a socializar suas trajetorias, como foi o caso do Teatro de Arena (Brasil)
e o grupo El Galpén (Uruguai). Foram momentos que de pouco em pouco possibi-
litaram tecer uma rede de relagdo que se reconectavam, tal como nas visitas em que
Augusto Boal realizou a grupos de teatro na Argentina e Uruguai, ainda no inicio
dos anos de 1960, bem; como na montagem de pecas do Arena pelo Galpén, como
«Eles nao usam Black-tie» e «Liberdade, liberdade» (Silva, 2023).

Entre 1968 e 1974 intensificou-se o processo de internacionalizagdo por meio
de Festivais Internacionais de Teatro Latino-americano como busca de um projeto
transnacional. Os primeiros festivais com esse foco se deram em 1968. O Festival
de Manizales, na Col6mbia, ligado ao importante Festival de Nancy, Franga e em
Havana, Cuba, em 1968. Participaram coletivos como o Teatro de Arena (Brasil),
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o El Galpon (Uruguai); além da socializagao das experiéncias do TEC (Colombia).
Em 1972, ocorreu o 1° Festival de Teatro Latino-Americano de Trabalhadores da
Cultura, em Quito (Equador) e a consolidacdo da Frente Latinoamericano de
Trabajadores de la Cultura. No ano seguinte, 1973, a articulagao ganha proporgoes
mundiais no Festival de Manizales (Coldmbia), marcado pelo seu extraordinario
tamanho, onde ocorreu o 2° encontro da Frente e o langamento de seus objetivos
enquanto articulagdo. Em 1974 acontece o V Festival de Los Teatro Chicanos e o
3° encontro da Frente, na Cidade do México, em que radicalizam seus objetivos
expressos no comunicado n° 03 de combate ao imperialismo cultural e decidem
por alterar o nome da Frente para assim contemplar os anseios de unidade e in-
ternacionalizagdo de paises em subdesenvolvidos.

Nesse breve levantamento encontramos indicios que apontam para o poten-
cial em relacdo a articulagdo da classe cultural do periodo, mas também sinalizam
para o processo de desmonte dessas iniciativas. Ao mesmo tempo que um projeto
revoluciondrio avangou uma contraofensiva do capital internacional, em especial
dos Estados Unidos, aliado as elites locais levaram a cabo um processo violento de
golpes a soberania e democracia dos paises latino-americanos, perseguigdes, as-
sassinatos, torturas e exilios na implementagdo do ciclo de ditaduras na América
Latina. Ou seja, os encontros da Frente se deram ao longo da instauragdo de re-
gimes de exce¢do na regido e como ato de resisténcia aos golpes desferidos nos
regimes democraticos sul-americanos.

Esse contexto atribui a Frente um carater de articulagdo para resisténcia, uma
estratégia de fortalecimento e solidariedade desses sujeitos e coletivos. Ao mesmo
tempo, é necessario analisar essa experiéncia a partir das condigdes muito limita-
das de uma produgdo cultural: elencos desmobilizados e a necessidade de sobre-
vivéncia concreta frente a violéncia institucional, conforme é possivel perceber
ainda no comunicado de numero 1 da Frente (1972): Contra a imposi¢do do impe-
rialismo norte-americano que procura por todos os meios integrar a nossos paises
em um unico sistema de economia dependente, nds necessitamos unificar todas
as agOes isoladas para transformar a cultura em um meio de emancipagdo para
nossos povos. Necessitamos de uma unidade profunda para a defesa de nossa au-
téntica cultura e da mesma forma, de uma solidariedade férrea para a defesa dos
trabalhadores da cultura perseguidos (Pianca, 1990, pp. 349, traducao prépria).

Nos trés comunicados que a Frente publica a questdo da mercantilizacio e
alienagdo da cultura aparecem como foco central da estrutura colonialista, de
modo que afirmam existirem formas sutis, sendo a cadeia de consumo na crescen-
te Industria Cultural o principal exemplo dessa tética, e formas violentas, como
as censuras e repressoes, para a manutencdo dessa estrutura. Além disso, demos-
tram clareza na relagao complexa de sustentacao desse sistema. Compreendem o
latifundio e a concentragdo de poder nas oligarquias como uma questao central
para estrutura colonial, o que leva ao saque das riquezas naturais e a exploragdo da
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mao de obra. Reconhecem na crescente presenca de multinacionais estrangeiras a
influéncia do capital internacional na politica local.

Atribuimos o esgotamento da Frente, em grande parte, as condi¢des con-
junturais que impuseram a seus principais agitadores dificuldades concretas: em
1971 Boal foi preso pela ditadura, foi torturado e soltou sob pedido de habeas
corpus para acompanhar o coletivo do Teatro de Arena em turné internacional.
Ao assinar o documento prometendo retornar ao Brasil ouviu do funcionario que
o fez assinar a seguinte frase irdnica: «Nao prendemos ninguém pela segunda
vez: matamos! Nio volte nunca. Nesta linha: assine! Prometa voltar? (Boal, 2014).
Foi o inicio de seus quinze anos de exilio, juntamente com sua esposa e atriz do
Teatro de Arena, Cecilia Thumim. Quinze atores e militantes do grupo El Galpén,
incluido o diretor Atahualpa del Cioppo, foram for¢ados ao exilio, com asilo po-
litico concedido pela embaixada do México apds intensas persegui¢des, prisdes e
torturas de integrantes do grupo.

Estes sdo exemplos concretos de medidas que levaram a um movimento de
tensdo entre a formacdo da Frente como tatica de solidariedade e enfrentamento
a implementagao do ciclo de ditaduras latino-americanos, e a0 mesmo de impo-
si¢do de dificuldades no processo de trocas e encontros entre sujeitos de diferentes
paises. Ou seja, a Frente se forma fortalecida pelos encontros promovidos pela
Casa de las Américas, pelos Seminario e Encontros de Teatro. Esse ¢ o contexto
de aquecimento que impulsiona o movimento de unidade para resisténcia que a
Frente representa. Por outro lado, na medida que os processos repressivos sdo ex-
tremados, promovem o corte dos elos importantes entre sujeitos e coletivos com
seus territorios, limitaram a mobilidade e capacidade de articulagdo e comuni-
cagao entre si.

F10S ENTRE AS EXPERIENCIAS DA FRENTE E DA REDE

Durante a existéncia da Frente é possivel perceber que a questdo da educagio e
socializagdo dos meios de produgdo cultural é central para encontrar uma saida
em relagdo a cultura subordinada ao imperialismo norte americano. Esse ponto
foi sendo gestado nas experiéncias pregressas a consolida¢ao dessa unidade e ti-
veram continuidade em processos paralelos a Frente e em seus desdobramentos.
Néstor Garcia Canclini (1984) destaca em seu livro A socializagdo da arte:
teoria e pratica na América Latina o desenvolvimento do Teatro do Oprimido
por Augusto Boal e do Teatro Experimental de Cali por Henrique Buenaventura.
Ambos tributarios das experiéncias em Agitacao e Propaganda desenvolvidas na
Unido Soviética no inicio do século xx. Segundo a leitura do autor, estas duas
praticas se destacam no projeto de emancipagao cultural na América Latina.
Considerando as condigdes de trabalho a que Augusto Boal foi imposto apds
o exilio podemos concluir que suas experiéncias com o teatro no viés pedagdgico
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se radicalizam. Diferente do grupo El Galpén, o Teatro de Arena teve seu elenco
desmobilizado. Conforme Cecilia Thumim® em entrevista a nos refletiu, a lingua
foi fator decisivo para desmobilizagdo do elenco. Nem todos os integrantes domi-
navam o espanhol, o que dificultava ao grupo manter suas atividades pelos demais
paises da América Latina.

Olha, eu lembro que ele [Boal] sempre tinha um grau de comunicagdo, mas nao

era possivel manter uma intensidade nesses relacionamentos, entende? Porque

as pessoas estavam muito distantes, nio era tdo facil de se comunicar. Eu sei

que existiu uma solidariedade entre eles, obviamente, uma espécie de comun-

héo a nivel do pensamento, ndo é? Também nao podiam se apoiar assim muito

concretamente, dar um apoio muito concreto. Cada um tinha fugido para onde

podia, né? Os Uruguaios foram todos para o México, a gente foi para Argentina,
depois teve que sair da Argentina também, porque a situagdo de la piorou de
uma maneira terrivel. Enfim, era bem complicado, as pessoas chegavam muitas

vezes a ndo poder apresentar-se para o publico natural. Digamos assim, né? O

pessoal do Galpon foi para o México e falavam espanhol, tudo bem! Mas assim,

se Boal tivesse levado um elenco o unico lugar onde poderia levar eram alguns

paises africanos onde se fala portugués e para Portugal. Quer dizer, outro lugar

ndo tinha como apresentar a peca fechada, digamos. Por isso eu acho que foi

tdo interessante essa criagdo desse método do Teatro do Oprimido, porque vocé

falando a lingua que for vocé chega e de qualquer maneira vocé fabrica teatro

com as pessoas que podem ser da Finlandia, da Russia da Australia (entrevista

de Cecilia Thumim concedida ao coletivo de pesquisa Terra em Cena em outu-

bro de 2023).

Diante disso, Boal busca meios de sobrevivéncia especialmente por meio de
publicacdo de livros, tanto de dramaturgia como de sistematizagao de suas prati-
cas, e no desenvolvimento do arsenal do Teatro do Oprimido. Na Argentina, seu
primeiro pais de moradia em exilio, Boal realiza processos com o Teatro Imagem
e Teatro Invisivel, o Teatro Jornal ja vinha sendo corporificado ainda no Brasil.

Para esse trabalho se destaca o programa Alfabetizacion Integral (ALFIN),
ocorrido no Peru em 1973, do qual Augusto Boal foi um dos formadores e onde
o Teatro Forum foi iniciado, radicalizando a relagdo entre teatro e educa¢io po-
pular. Tratava-se de um programa capitaneado pelo governo do general entdo di-
tador peruano Juan Velasco Alvarado (1968-1975) que tinha relagoes com Cuba e
passava por fortes pressdes populares. Alvarado realiza, na perspectiva de ag¢oes
de modernizagdo conservadora, reformas modernizantes no pais, dentre elas a

1 Cecilia Thumim ¢ atriz, comegou sua carreira na Argentina, onde conheceu Augusto Boal,
chegou ao Brasil em 1966, como esposa de Boal. Trabalhou no teatro de Arena, se exilou na
Argentina com Boal, onde trabalhou com teatro e televisdo. Seguiu para Portugal com Boal e
Franga onde se formou em psicanalise pela Universidade de Sorbonne. Atualmente reside no
Rio de Janeiro (Brasil), atua como psicanalista e no Instituto Augusto Boal, como organizadora
de agdes no campo teatral e organizadora do acervo do Instituto.
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reforma agraria, e cria o Plano de Alfabetizagdo Integral que previa alfabetizar a
populagio na lingua oficial e nos dialetos praticados nos territérios, além da alfa-
betizagdo em linguagens artisticas e no manuseio de meios técnicos e linguagens
como a fotografia.

Segundo Alicia Saco em entrevista concedida a nés, o programa tinha bases
freirianas e, por isso, a constru¢do do processo de alfabetiza¢gdo como mecanis-
mo de leitura de mundo era o fator chave. Nesse sentido, o teatro aliado a outras
linguagens integraram de maneira organica o programa. O teatro era entendido
como meio de comunicagao, por isso nao se restringia aos processos de apresen-
tagdo e apreciagdo de obras. Mas sim, se fazia como matéria viva.

O ALFIN teve duragdo limitada, com a queda de Alvarado em 1975 nao foi
dado continuidade a0 mesmo. Boal eternizou o processo em seu livro «Teatro
do Oprimido e outras poéticas politicas», publicado originalmente em 1978, no
Brasil. Para nos, a grande relevincia do programa se deve ao fato de sistematizar a
experiéncia de um método de educagiao popular que envolve a formagio estética.

Em 1976 Boal e familia se deslocam, ainda em exilio for¢ado, para Portugal
onde ampliam o arco de reverbera¢do de suas experiéncias para a Europa, sendo
que na Franga (1978) o processo de socializagdo do Teatro do Oprimido ganha
robustez, uma vez que Boal passa a lecionar na Centre d’Efude et Diffusion des
Techniques Actives d'Expression.

Boal retorna ao Brasil em 1986, atua ativamente no processo de redemocra-
tizagdo do pais e cria o Centro do Teatro do Oprimido (cT0), promovendo a for-
magao de curingas e multiplicadores das técnicas. Torna-se vereador do Rio de
Janeiro em 1992, onde sistematiza a aplicagdo do Teatro Férum como instrumen-
to para construgdo coletiva e popular de leis, com o Teatro Legislativo, a partir
de tais experiéncias. Entre 2001 a 2005 Augusto Boal estabelece parceria com o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MsT) para criagdo da Brigada
Nacional de Teatro do MsT Patativa do Assaré, uma frente de curingas militantes,
de diversos setores e estados em que 0 MST estd presente, que contou também com
a presenga de militantes do Movimento de Pequenos Agricultores. Estes militan-
tes criaram mais de quarenta grupos de Teatro do Oprimido em acampamentos
e assentamentos do MST, e passaram a se articular com diversos coletivos teatrais
nos estados, e passam a contar com os grupos como parceiros de luta, como for-
madores em oficinas e cursos, e também contribuem significativamente para o
processo de formagdo e organizagio politica de diversos coletivos.

Nesse sentido, encontramos na relagdo construida entre o cTo e o MsT (Villas
Boas, 2013), no qual o Boal e curingas vinculados ao cTo socializam o arsenal do
Teatro do Oprimido aos militantes do MsT que formaram Brigadas de Teatro, uma
das pontas principais de ligagdo entre a Frente e a Rede. Essa experiéncia é germi-
nal para o processo que se desenrola atualmente de constituicdo da Rede Nuestra
América de Escolas de Teatro e Video Politico e Popular, uma vez que a Rede é
impulsionada por militantes, artistas e professores, em grande medida ligados ao
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MST e a0 CTO, encontramos nas memorias dos encontros e semindrios que pre-
cederam a formagao da Rede os debates que levaram a sua constitui¢do em 2017.

Inicialmente pensou-se em uma Escola Latinoamericana de Teatro e Video
Politico e Popular, mas foi avaliado que era preciso fortalecer os territorios locais
para depois ampliar para a articulagio maior. Dessa forma, desde 2017 essa Rede
se forma a luz da experiéncia da Frente de Trabalhadores da Cultura de Nuestra
América, mas entendendo que o método de formagdo de escolas nos territorios
possibilita uma articulagdo mais perene entre os coletivos, escolas e universidades
publicas, movimentos sociais, em especial o MsT e o Levante Popular da Juventude
(Lpy), que formam as redes locais das escolas. Em 2024 a Rede esta composta por
escolas no Brasil (Rio de Janeiro, Distrito Federal, Santa Catarina, Sdo Paulo, Minas
Gerais, Piaui e Alagoas), Argentina (Jujuy), Espanha (Madri) e Equador (Quito).

Em 2024 a Rede completa sete anos de existéncia, todavia, ainda busca se
formar enquanto projeto coletivo e estratégico, enfrentando desafios de uma ar-
ticulacdo que, a0 mesmo tempo, procura acumular em seus territorios locais,
manter a dindmica de intercambio internacional e o didlogo com os projetos dos
movimentos sociais.
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EL TEATRO DE GRUPO EN LAS PERIFERIAS

RosyaNE TROTTA

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

En las afueras de las ciudades, donde se encuentra la mayoria de la poblacién
negra brasilefia, las dificultades se multiplican, desde el saneamiento basico hasta
las oportunidades de empleo y la movilidad social. En tales condiciones de exis-
tencia, la produccion artistica nace conectada a la realidad, en la que la lucha por
la vida es constante. La compania de teatro precursora, Teatro Experimental do
Negro, se articula con el movimiento negro en formacién en Brasil, que luchaba
contra la discriminacidn racial y la exclusién de los negros de la economia indus-
trializada y de la vida publica. El articulo se origina en una investigaciéon que se
centra en el teatro de la periferia, cuya poblacién es mayoritariamente negra, y
se dedica al llamado teatro da quebrada, en la ciudad de San Pablo, realizado por
grupos que, conectados entre si, forman una red que articula teatro y politica. A
partir de una retrospectiva histérica del movimiento de teatro de grupo en los
afos noventa y de la politica cultural de apoyo a procesos de investigacion y crea-
cién de conjuntos de actividad continua, analizo el contexto del surgimiento del
teatro negro contemporaneo y algunas de las tentativas de interpretacion de su
significado para la historia del teatro brasilefio. El articulo presenta una muestra
de diez grupos activos en la ciudad de San Pablo que definen su trabajo desde la
periferia y la negritud. El texto es parte de un proyecto de investigacion a largo
plazo en el que investigo los modos de creacién, produccidn y organizacién de los
grupos de teatro contemporaneos y su articulacion con la politica cultural vigente.

% %k %

Me dedico a la investigacion sobre teatro de grupo desde principios de la
década del noventa, cuando empecé a seguir los pasos del Movimento Brasileiro
de Teatro de Grupo. Mi trabajo consiste en acompaiiar a grupos en actividades ru-
tinarias de preparacion técnica y creativa, planificacion, ensayo, montaje, taller y
viajes. Mi formacion académica se desarroll6 en torno a este campo, sobre modos
de produccidn, autogestion y dramaturgia colectiva. Los primeros estudios identi-
ficaron, en colectivos longevos, la relacion entre formas de organizacion y la crea-
cion de métodos de supervivencia y continuidad. A partir de 2009, vinculada a la
universidad y los estudios de posgrado, abordé la superposicion entre teatro gru-
pal y dramaturgia en el proyecto de investigaciéon Dramaturgia Escénica, mientras
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que en el Area de Extension Académica me dediqué a rastrear las relaciones entre
la universidad y las periferias. Desde 2022, como becaria del Conselho Nacional
de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico, con el proyecto «La periferia como
centro: investigacion y ensefianza en teatro grupal en Rio de Janeiro», coordino
un grupo de investigacion compuesto por artistas de municipios circundantes a la
ciudad, y juntos creamos la pagina web Teatro da Baixada (teatrodabaixada.com.
br), un portal interactivo en el que los grupos actualizan sus actividades y que
retne tanto informaciones sobre proyectos artisticos como valoraciones sobre
procesos y productos. Con este grupo y otros artistas de investigacion organicé
el dossier «Arte y territorio», publicado en la revista Moringa: Artes do Espetdculo
(Trotta, 2022).

En un viaje a Colombia en el 2022, llevé adelante una investigacién de campo
con grupos de Medellin y Bogota, con el objetivo de observar sus condiciones y
modos de produccion, y, principalmente, su acercamiento a la creacion colectiva
y la dramaturgia. Esta inmersién me permiti6 observar en la escena contempora-
nea de la ciudad de Rio de Janeiro el surgimiento de un nuevo teatro, compuesto
tanto por la desvisibilizacion de grupos de la periferia como por la explosiéon de
un teatro negro y el florecimiento de teatros de minorias politicas. El fenémeno
se extiende a otras capitales, como San Pablo y Belo Horizonte, pero no se pue-
de decir que sea nacional. Para que surgiera este nuevo teatro fueron necesarias
condiciones politicas y la presencia de escuelas, artistas y grupos de la periferia.

Uma das coisas bonitas atuais é a gente perceber que nés estamos podendo

comegar a contar as nossas histérias. E, mais do que nds contarmos as nossas

histérias, também os nossos corpos poderem representar as nossas narrativas

(Amara Moira en Venturi, 2018).

En 1991, cuando invité a un distinguido académico a asesorar mi tesis de
maestria sobre este tema, recibi una negativa y la justificaciéon: «No hay mas gru-
pos». Era verdad, al menos desde el punto de vista del teatro con visibilidad na-
cional, el que ocupaba los medios de comunicacién y las grandes salas de las dos
capitales con mayor oferta teatral en Brasil: San Pablo y Rio de Janeiro. Quince
anos después, el listado de disertaciones y tesis sobre grupos —ya fuera desde
una perspectiva pedagogica, organizativa, escénica o dramaturgica— mostraba
que ese panorama habia sufrido importantes transformaciones y que el teatro
de grupos habia invadido las universidades en la misma medida en que habia
ganado espacio en la escena teatral, en festivales, en las politicas publicas para
la cultura. Entre ambos momentos existen multiples factores y aportes de dife-
rentes fuentes. En San Pablo, estos factores incluyen iniciativas que, desde ese
movimiento inicial de grupos insatisfechos en busca de sus pares, han sido su-
cesivas, con una organizacion cada vez mas integral desde el punto de vista de
la representacion social y de la articulacion politica, en un proceso que dio lugar
a la creacion de la ley de fomento del teatro. Las movilizaciones se dedicaron a
crear conciencia —y discurso— sobre la importancia social del grupo de teatro a
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partir de modos de produccion basados en la continuidad y la multiplicidad de
sus acciones. Lograron, en aquel momento histérico en el que se inauguraba en
Brasil un gobierno dirigido a las clases populares, crear una ley que evidenciaba el
compromiso del poder publico con la actuacion social del teatro.

Ao dotarmos a nossa pratica artistica de uma fungéo social, ndo reivindicamos

privilégios ou benesses. Reafirmamos a necessidade da criagdo de condigées so-

ciais, politica e econdmicas para a constru¢do de um pais que alimente a utopia

de uma sociedade na qual a Arte e a Cultura sejam compreendidas como rea-

firmagao da vida (Rede Brasileira de Espacos de Cria¢do, Compartilhamento e

Pesquisa Teatral, 2004).!

Aquellos encuentros despertaron o fortalecieron la vocacion de actuar mas alla
de la escena, en forma de organizacion de clase y trabajo para replantar la politi-
zacion cortada desde los tiempos de la dictadura militar. Hasta finales de los afios
noventa, la politica cultural publica se basaba casi exclusivamente en la exencién de
impuestos —a través de leyes que permiten a las empresas usar sus impuestos para
cubrir eventos que promocionen su marca— destinando dinero a elevados presu-
puestos de grandes producciones con temporadas cortas dirigidas fundamental-
mente a un piblico proveniente de barrios privilegiados de grandes ciudades. Desde
principios de este siglo, se han ido consolidando lineas de apoyo cultural basadas en
la competencia a través de convocatorias publicas (municipales, estatales y federa-
les). Estas convocatorias, que atienden proyectos de mediano y bajo costo, se fueron
afinando hasta establecer categorias especificas y separar, por ejemplo, la produc-
cién de un espectaculo, la circulacion del grupo con sus obras y talleres, el proceso
de investigacion y creacion, incluidas, en algunas ediciones, lineas tematicas diri-
gidas a colectivos socialmente desfavorecidos. Aparecieron también convocatorias
mas pequenas, destinadas a apoyar acciones locales en las afueras de las ciudades.

Todo este contexto y antecedentes historicos ayudaron a expandir el movi-
miento negro en el drea de las artes escénicas. Es necesario recordar que Brasil
paso por un proceso de colonizacion en el que la esclavitud fue el principal motor
de la economia, en todos los niveles de la sociedad, de manera tan profunda que
aun hoy estd presente, ya sea en las relaciones laborales clandestinas y criminales,
o en el racismo, que sustenta conductas y acciones de exclusién, persecucion y
exterminio. Recordemos que a mediados del siglo xx se produjo una revuelta
motivada por los castigos fisicos y las condiciones inhumanas impuestas a los
marineros.> Recordemos también que este proceso, que significé la cosificacion
del cuerpo negro y su constitucién simbdlica como existencia abyecta, inclu-
yo6 un proyecto de blanqueamiento de la poblacion brasileia que apuntaba a la

1 El Manifesto Redemoinho (Rede Brasileira de Espagos de Cria¢ao, Compartilhamento e Pesquisa
Teatral, 2004) fue firmado por 41 grupos teatrales.

2 Este episodio se hizo conocido como revolta da chibata, cuando el marinero negro Jodo Candido
encabezd, en 1910, un motin que durd varios dias durante los cuales barcos posicionados en el
mar apuntaron sus cafiones al centro de la capital federal.
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desapariciéon paulatina de los negros y los indigenas. Hasta hace unos afios, las
telenovelas brasilefias, exportadas a varios paises, no incluian a negros entre los
protagonistas de sus ficciones. Y «quando o teatro deixou de ser sindnimo de mar-
ginalidade, os atores negros foram substituidos por atores brancos devidamente
pintados de negro» (Douxami, 2001, p. 361).

Hoy, en Brasil, cada cuatro horas una persona negra muere a causa de la in-
tervencion policial. Nueve de cada diez asesinados en 2022 eran negros, segun
la Red del Observatorio de Seguridad. La poblacion blanca representa menos de
la mitad del total del pais y hasta los aflos noventa ocupaba el 80 % de las plazas
universitarias. A esta situacion se suman politicas publicas elitistas que, a lo lar-
go del siglo xx, practicaron un urbanismo segregador. La gigantesca comunidad
Cidade de Deus, en las afueras de la ciudad, fue construida con la eliminacion de
las favelas de la zona mas privilegiada. Incluso hoy es habitual que las autoridades
publicas desalojen a una comunidad por conveniencia. La periferia es una cons-
truccion economica. Ahi se tira todo lo que el centro no quiere: favelas, industrias
contaminantes, organizaciones criminales.

En las afueras, donde se encuentra la mayoria de la poblacion negra, las difi-
cultades se multiplican, desde el saneamiento basico hasta las oportunidades de
empleo y la movilidad social. En tales condiciones de existencia, se entiende que
no hay posibilidad de una produccién artistica desconectada de una realidad en
la que la lucha por la vida es constante. La primera compaiia de teatro negro,
Teatro Experimental do Negro (1944-1966), «puede ser considerada parte del mo-
vimiento negro en formacion en Brasil», en la que participaron periddicos inde-
pendientes que

procuravam lutar pelos direitos do negro brasileiro através de uma imprensa in-

dependente e liderada pelos proprios negros. O TEN se situa também na mesma

linha de agdo da Frente Negra Brasileira (1931-1937), [...] movimento de massa
com repercussdo nacional, que protestava contra a discriminagao racial que ali-

java o negro da economia industrializada e da vida publica em geral (Douxami,

2001, p. 322).

El fenémeno que vivimos hoy guarda similitudes con aquella primera, so-
litaria y longeva iniciativa del artista negro Abdias do Nascimento (1914-2011).
Hoy asistimos al surgimiento de territorios marginales y dramaturgias colectivas
asociadas al enfrentamiento de la marginacion. En las afueras de las ciudades,
grupos fundan espacios de presentacion, crean condiciones de circulacién y reali-
zacion de eventos, buscan estructura técnica, reivindican el acceso a la formacién
artistica y el apoyo publico. Jovenes de la periferia ingresan en la universidad,
investigadores salen de la universidad a trabajar junto a entidades publicas y orga-
nizaciones no gubernamentales.

A gente entrou na Escola de Arte Dramatica no ano de 2004. Tinha, numa tur-

ma de vinte alunos, cinco alunos negros. Que ¢ um numero muito alto até hoje,

imagina para a época. No ano seguinte entraram mais trés, em uma outra turma
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de vinte alunos. E ai a gente se olhou e falou: a gente tem que pensar o que sdo

esses atores negros dentro dessa institui¢do (Lucélia Sérgio, diretora da Cia Os

Crespos, em depoimento para a série Cena Inquieta, Episddio 5, TV Sesc, 2020).

Los espectaculos realizados por artistas negros sobre temas negros se han
convertido en una parte continua y abundante de la programacion teatral en
Brasil. En una investigacion sobre teatro negro en la ciudad de Rio de Janeiro,
encontré 51 espectaculos presentados entre 2017 y 2020. La mayoria de los titulos
circunscriben su campo temdtico (con palabras de origen religioso o términos
africanos). Algunos destacan la propuesta de traer a escena personajes de la silen-
ciada historia brasilefia. Otros se dedican a escudrifar el racismo. Muchas obras
hacen varias temporadas; circulan por diferentes lugares, lo que le da al fenémeno
una promesa de permanencia.

Para reflexionar sobre el fendmeno recurro al concepto de teatro de contex-
to, utilizado por Silvia Fernandes (2018) para referirse a este campo en el que la
escena dialoga con su entorno. La autora toma los conceptos de arte contextual
(Ardenne, 2004) y arte relacional (Bourriaud, 2009) para leer la obra coreogra-
fica de Lia Rodrigues en la favela de Maré como ejemplo de lo que Claire Bishop
(2023) llama el giro social de las artes. Fernandes se refiere a un teatro que, pro-
ducido por la misma élite artistica de los grandes centros, aborda las cuestiones
sociales brasilefas, tal cual lo hicieron en otros momentos de la historia, como en
el periodo anterior a la dictadura militar. La prerrogativa se aplica a Isabel Penoni,
quien en 2006, después de impartir un taller de teatro durante dos afios en Maré,
funda la Cia. Marginal, en la que realiza sus primeras direcciones teatrales. Se
aplica asimismo a Lia Rodrigues, quien también abandon¢ la zona privilegiada
de la ciudad, en 2009, y llevo su compaiiia a trabajar en la periferia. En ambos
casos, se trata de creadoras que dieron un giro geografico y social para obtener un
giro estético. En ambos casos, el artista que trabaja sobre su propio cuerpo es un
residente de la periferia, mientras que la puesta en escena hunde sus raices en una
formacion marcada por la concepcion europea del arte, incluida la nocién misma
de puesta en escena.

Lo que hoy observamos es un arte de otro orden, que no pretende ser reno-
vador, ni revolucionario, ni contemporaneo, porque no transforma lo que habia,
sino que es un arte inaugural: el teatro naci6 por primera vez en una localidad,
trata con temas tabd por primera vez; los artistas de las periferias dominan no
solo sus cuerpos, sino el arte que crean. El teatro de la escena periférica aparece,
en el panorama actual, como una ruptura histdrica. No se caracteriza por un giro
social, una reanudacién de lo politico. Es un teatro inaugural, realizado por gru-
pos formados por la busqueda de transformacion de la existencia social de sus
integrantes, quienes se involucran en el proceso de creacion. Los estudiosos toda-
via ven el fenémeno como una continuidad, como si el teatro, como una entidad
universal, avanzara hacia nuevas areas geograficas, nuevos temas, cambiando de
color como el camaledn que se adapta a los nuevos tiempos sin perder la forma.
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Creo que estamos ante un cambio tan profundo que podemos identificar una rup-
tura de paradigma.

A modo de ejemplo, elegi diez grupos de la periferia de San Pablo para pre-
sentar un breve perfil, basado en la forma en que cada grupo se presenta en sus
redes sociales y materiales promocionales.

1. La Brava Companhia,’ fundada en 1998, antes de la politica cultural dirigi-
da a grupos de la ciudad de San Pablo, dice que se fundamenta en su participacion
en las luchas socioculturales de la region y de la ciudad, «na facilitagdo do acesso
e garantia ao direito a arte e a cultura por meio de agdes regulares, como apresen-
tagoes de espetaculos, cursos livres, debates, organizagdo de mostras e encontros,
orienta¢do de novos grupos da regido, publicagdes, compartilhamento dos meios
de produgio e forte vinculo territorial e comunitario» (Mate y Aquiles, 2020, p.
78). El grupo estudia el teatro épico, desde los escritos de Brecht hasta las practicas
contemporaneas, como las obras de la Companhia do Latdo, de San Pablo.

2. La Compaiiia de Teatro Heliopolis (2000, favela Helidpolis)* dice que
crea sus espectaculos «em didlogo com os anseios e as vivéncias que permeiam
a realidade da comunidade [...] sem cair nos clichés e nos estere6tipos do que se
entende por periferia e favela», pero «sem ocultar nossa condi¢do de sujeitos pe-
riféricos» (Mate y Aquiles, 2020, p. 260). Desde 2010 tiene su sede, proporcionada
por las autoridades publicas, donde realiza eventos.

3. El Coletivo Dolores Boca Aberta (2000, Cidade Patriarca)s se define como
«um ajuntamento de pessoas de periferias e subtirbios paulistanos». Ocupa terre-
nos publicos que comparte con otras organizaciones del barrio. El grupo escribe
que «as condi¢des materiais direcionam opgdes formais e muitas das criagoes es-
tiveram intensamente conectadas com sua geografia» y que «a luta pelo territério,
a defesa de politicas publicas para a produgéo artistica e a construgdo de obras au-
torais marcam os 20 anos de existéncia do Dolores» (Mate y Aquiles, 2020, p. 230).

4. La Carcaga de Poéticas Negras (2016, sin sede)® es un grupo formado por
cuatro jovenes negros de la periferia y LGBTQ+ que toma como punto de partida la
creacion del cuerpo «negro urbano e suas didsporas, o genocidio e o etnocentrismo
na contemporaneidade, a carcaga de simbolos da ancestralidade negra que revela
camadas de uma histéria apagada e sem alforria» (Mate y Aquiles, 2020, p. 84).

5. Capulanas Cia. de Arte Negra (2007, Jardim Sio Jodo)” cuenta con cua-
tro actrices-investigadoras que escriben: «Numa perspectiva de teatro identitario
concebido como forma de engajamento cultural, social e politico, vislumbramos
o surgimento de uma nova consciéncia do feminino que seja capaz de rever-
ter os quadros de silenciamento, de dor, de abandono e de opressdo social [...]

https://blogdabrava.blogspot.com/
https://ciadeteatroheliopolis.com/
https://www.doloresbocaaberta.org.br/
https://www.instagram.com/carcacadepoeticasnegras/

https://capulanasciadeartenegra.com.br/
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resgatando, honrando e exaltando a beleza da cultura negra» (Mate y Aquiles,
2020, p. 82).

6. El Coletivo Negro (2007, sin sede)® inicia su produccion artistica fomentando
la invisibilidad social y el debate sobre cuestiones étnico-raciales. Se define como
«grupo de afrodescendentes comprometidos com a recriagéo artistica do imagina-
rio construido em relagdo ao negro brasileiro» (Mate y Aquiles, 2020, p. 244).

7. El Coletivo O Bonde? estd formado por artistas negros y periféricos, y dice
que su investigacion del lenguaje es el teatro negro y sus didsporas contempora-
neas. En el prélogo del espectaculo Bom dia Eternidade, declaran: «Esse espe-
taculo fecha o que a gente chama de trilogia da morte, que é nossa pesquisa da
necropolitica aos corpos pretos em diferentes tempos e contextos. Comegamos 14
atras, na infincia, no espetaculo Quando eu morrer vou contar tudo a Deus, sobre
a migrac¢do clandestina de um menino africano de oito anos. Depois passamos
pela fase adulta, no espetaculo Desfazenda, me enterrem fora deste lugar, sobre
a migracao clandestina e o sequestro de pessoas pretas pos-aboligdo brasileira. E
chegamos aqui na velhice, quer dizer, pretendemos chegar».”

8. La Cia Os Crespos (2005, sin sede),” considerada el primer grupo de teatro
negro de la nueva generacion, fue fundada en 2006 y se define como «um coletivo
de atores negros que racializam o trabalho, isto é, que estudam questdes afro-
raciais» (Ferreira, 2010).

9. El Coletivo Estopo Balaio de Criagdo, Memdria e Narrativa (2011, Jardim
Romano),” declara que sus miembros viven «no contrafluxo da cidade» y que «o
que une todas as nossas agoes ¢ o desejo de trabalhar com histdrias reais e trazer os
detentores dessa narrativa para a cena com os atores» (Mate y Aquiles, 2020, p. 234).

10. El grupo Clari6 de Teatro® dice que «busca, por meio da cena, troca e
debate, defender a arte produzida pela periferia, na periferia e para a periferia».
En Espago Clario, sede del grupo desde su fundacién, crean eventos y practicas de
intercambio y formacion. Premiado, dice que «nossa propria geografia foi a nossa
raiz» y creen que su estética viene de la «tecnologia da quebrada» (Mate y Aquiles,
2020, 310).

Naruna Costa, del grupo Clari6 de Teatro, llama a este fendmeno teatro sin
intermediarios, y compara dos momentos historicos distintos: el momento ini-
cial, cuando artistas que vinieron de afuera del territorio hacian teatro para/sobre/
con los residentes, y el momento actual, en el que los residentes crean su propio
teatro, sin intermediarios.”* El teatro que vino de afuera le dijo a la comunidad

8  http://coletivonegro.com.br/

9  https://www.facebook.com/coletivoobonde?locale=pt_BR

10 Grabado por la autora durante la representacion del espectaculo.
11 https://www.ciaoscrespos.com.br/

12 https://coletivoestopobalaio.com.br/

13 https://espacoclario.blogspot.com/

14 Debate realizado por sesc Sdo Paulo (2020).
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que sus cuerpos importan. Y alos artistas locales les gusté tanto el juguete que res-
pondieron: «Queremos decir nosotros mismos qué es lo que nos interesa y elegir
cdmo queremos que nos interese». Por eso es tan comun en las obras ver el recha-
zo a la idealizacién. Esta generacion no va a la periferia a compartir su teatro: vive
alli. No invita a un actor negro a hablar de negritud: es negra. Y alli, no importa
qué historia se cuente, el trabajo, el ritual y la fiesta son de los cuerpos presentes.
Observamos a personas de las que el teatro hablé mucho y que hoy hablan por si
mismas e invierten tiempo y energia en decir quiénes son.

Lo que observamos hoy son personajes-actores que pronuncian el pronom-
bre de primera persona, nosotros, aquellos que nunca habian producido subjetivi-
dad sobre el pais o que nunca habian sido aceptados por el pais como productores
de subjetividad. Quienes estan en escena no son personajes idealizados de una
clase social lejana. Ni siquiera una construccion de personaje o un intento de ha-
cerla presente. El actor esta en escena, enunciando al personaje, en un proceso de
recuerdo que cuestiona la historia oficial y reclama el derecho robado (del actor,
del personaje y del espectador).

La btsqueda de un teatro con identidad brasileia marca la segunda mitad
del siglo xx, con Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, del Teatro
de Arena, y conduce a la produccion y circulacion del Centro Popular de Cultura,
pasando por una generacién que volvié su mirada hacia el trabajador brasilefio
y transformo el teatro, la television y el cine a través de la bisqueda de la na-
cionalidad en lo popular, con un cierto heroismo que colocé la esperanza de la
revolucion politica en las capas mas pobres. El movimiento contemporaneo no se
corresponde en modo alguno con la nocién de nacional-popular (Lima y Arrabal,
1983) de la generacion de los afios sesenta y setenta, que, en el ambito de la actua-
cion escénica, pretendia la busqueda «do gesto, da voz, do andar do brasileiro, do
homem brasileiro e a0 mesmo tempo do povo brasileiro» (Lima, 1984, p. 62). Esta
estética propuso una corporalidad racionalizada y un patréon de habla regional,
personajes tipificados por su condicion de clase, a través de los cuales se construia
una totalidad abstracta que podia servir como afirmacién de nacionalidad. En
este teatro, «raramente se permite ao ator uma forma de trabalho personalizada,
que some a personagem a experiéncia pessoal ou a exegese da sua propria con-
dicao de classe» (Lima, 1984, pp. 6263).

En la década del ochenta, la critica Mariangela Alves de Lima (1984) observd
el llamado teatro alternativo y llegé a la conclusion de que alli no habia alteridad,
ya que todo el esfuerzo de los grupos consistia en atraer mas publico al mismo
teatro. Como espectadora, observo que hoy el llamado de este nuevo teatro es
respondido por un publico igualmente nuevo que, de manera inédita en la histo-
ria del teatro brasilefo, tiene una oferta de espectaculos creados y representados
por artistas que no idealizan, tipifican o subalternizan los personajes con los que
este publico puede identificarse. A medida que emergen de la invisibilidad otras
clases, otros cuerpos, otras historias, emergen otros contextos, lo que genera un
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nuevo teatro que recién llega, reconoce el terreno y finalmente se establece y toma
como propio lo antes ajeno.

Este proceso se inici6 con los grupos teatrales y el movimiento que desde el
siglo pasado habla de la necesidad de inversion en procesos culturales y de des-
centralizacion. Se inicié con los movimientos sociales, que llevaron a la creacion
de cuotas en las universidades, con la politica cultural basada en convocatorias,
con las leyes de proteccion a las minorias politicas. Es posible entender el teatro
negro contemporaneo como parte de un proceso de transformacion dirigido a la
representacion de las minorias politicas en todos los sectores de la vida publica.
La escena periférica se encuentra no solo en oposicion al centro geografico, sino
también en las diversas disidencias de la homogeneidad, en cada diferencia que
escapa al yugo del modelo. Tenemos que considerar la posibilidad de que exista
otro teatro, sin descalificarlo segtn los parametros que hemos aprendido a uti-
lizar. Este teatro inaugural necesita ser estudiado desde la perspectiva de otros
paradigmas.
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EL ARTE RESISTE

ARTIVISMO EN MONTEVIDEO DURANTE LA PANDEMIA DE COVID 19

CaMILA CARBAJAL

Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion,
Universidad de la Repuiblica

En Montevideo, durante la pandemia provocada por el covid-19, el colectivo
Primer Ensayo, a pocos dias de la declaracion del Poder Ejecutivo del «estado
de emergencia», publica una carta en Facebook que convoca a diferentes acto-
res del medio artistico a manifestarse y a ponerse en accién para dar cuenta del
estado de precariedad que atraviesa el arte en general y los artistas en particular.
El publico objetivo de la carta estaba conformado por artistas independientes,
companias artisticas y espacios de formacion artistica y culturales. Este movi-
miento busco enfrentar la falta de medidas efectivas del Estado con respecto al
sector artistico.

El nucleo central de la proclama fue lograr transmitir a la comunidad que
el arte es trabajo. En esta linea se realizan una serie de intervenciones: «Primer
ensayo» y «Platea en la plaza» (plaza Independencia), «Vamos a tomar el té»
(explanada del Teatro Solis y residencia de Suarez), «Vamos a la funcién» (en las
puertas de los teatros cerrados durante las vacaciones de julio). Por ultimo, cierra
su ciclo con el «Fusilamiento del arte» (plaza Independencia). El propdsito de
esta ponencia es describir y analizar las intervenciones activistas (Delgado, 2013;
Expésito et al., 2012; Groys, 2016; Lopez Cuenca y Bermudez Dini, 2018) de este
colectivo en el espacio publico a partir de las entrevistas realizadas a dos de sus
integrantes (Echevarria y Weinberg) y reflexionar sobre la funcién politica que
estas ejercieron. Se propone dar a conocer esta experiencia, profundizar sobre el
concepto de artivismo y analizar las diferentes propuestas de intervencién que
realiza el colectivo, a la vez que dar cuenta de las diferentes resistencias que esto
provoco.
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COLECTIVO PRIMER ENSAYO: LA NECESIDAD DE UNIFICAR FUERZAS

La energia de todos los cuerpos rabiosos, tristes, angustiosos,
con una indefinicién de cémo vamos a vivir [...] era latente.

—Germdn Weinberg (comunicacién personal, 21 de diciembre de 2022)

A pocos dias del decreto del Poder Ejecutivo de Uruguay que declar6 el «estado de
emergencia»,' el 25 de marzo del afio 2020, Ximena Echevarria, integrante del co-
lectivo Primer Ensayo, publica una carta abierta* en Facebook en la que convoca a
diferentes actores del medio artistico a movilizarse para visibilizar la precariedad
de la situacion de los artistas y del arte, y las necesidades puntuales que el sector en
la coyuntura del momento atravesaba. El publico objetivo de esa carta estaba con-
formado por artistas independientes, compaiiias y espacios de formacion artistica
y culturales. Por su parte, German Weinberg, integrante del movimiento, nos co-
menta que el objetivo primario que los impulsaba era la «necesidad de visibilizar
que el arte es un trabajo», y a su vez, dar cuenta a la sociedad en su conjunto de
que no se estaban tomando medidas que contemplaran a los artistas, «porque para
el Estado los artistas no son trabajadores» (comunicacion personal, 21 de diciem-
bre de 2022). Alejandra Garcia amplia la idea, en el sentido de que la construccion
de arte/trabajo es una idea que no ha logrado establecerse atin en el imaginario
colectivo. En una entrevista en radio CX36 Radio Centenario, afirma: «La cultura
es trabajo. Es muy importante decirlo porque, aunque para nosotros es una obvie-
dad, porque [nos] dedicamos a esto, para mucha gente no, y lo vemos incluso [...]
con la gente que nos rodea a nosotros personalmente» (Garcia y Mufioz, 2020).

La respuesta a la carta fue inmediata y masiva, nos cuenta Weinberg, que en
tres dias recibieron adhesiones, mensajes solidarios, preguntas, inquietudes, pe-
didos y manifestaciones variopintas. Fueron setenta las adhesiones a la carta, que
representaban a artistas individuales, compaiiias y escuelas. Se dieron cuenta de
que estaban abriendo una puerta complicada y necesaria, ante un problema histo-
rico del sector artistico, pero que a su vez era fundamental resolver a corto plazo.
A partir de esto tuvieron reuniones con el Ministerio de Educacion y Cultura y
con la Intendencia de Montevideo, a la vez que generd curiosidad en los medios
de prensa, que empezaron a acercarse.

1 A través de una conferencia de prensa encabezada por el entonces presidente, Luis Lacalle Pou,
y otras autoridades del Poder Ejecutivo, se promulgé el decreto n.° 93/020, que declaraba el
«Estado de emergencia nacional sanitaria como consecuencia de la pandemia originada por el
virus covid-19 (coronavirus)» (Uruguay, 2020). Este decreto inclufa en uno de sus articulos la
suspension «de todos los espectaculos publicos hasta que el Poder Ejecutivo lo determine».

2 No hemos podido acceder a ella de forma directa, ha sido retirada de las redes sociales y su
autora (Ximena Echeverria) no la conserva. Llegamos a ella mediante el testimonio de los inte-
grantes de «Primer ensayo».
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La casa de Implosivo, la escuela de teatro que conducen Echevarria y
Weinberg, fue el centro neuralgico de los encuentros. Fue en el sitio de Facebook
de la escuela donde se publica la carta que da origen al movimiento, pero pronto
entendieron que la escuela no participaba de este proyecto, sino que eran ellos
como individuos, como trabajadores, quienes formarian parte, junto con otros
compaiieros del colectivo Primer Ensayo. De la primera reunién participaron
unos sesenta artistas. Fue alli donde le dieron el perfil al movimiento: «Somos
artistas, busquemos la forma artistica de visibilizarnos [...]. Hagamos de nuestro
oficio nuestra bandera, y que la propia obra hable por si misma y por nosotros»
(G. Weinberg, comunicacién personal, 21 de diciembre de 2022). Como afirma
Boris Groys (2016), «los artistas quieren ser utiles, cambiar las cosas, pero al mis-
mo tiempo no dejan de ser artistas» (p. 56). A su vez, el acuerdo fue unanime:
era necesario salir a la calle para realizar una accion artistica; «para que no quede
en una manifestacion cerrada, sino que se abra al ptblico que transita, a la gente
del barrio, a la gente que se mueve de acd para alla» (G. Weinberg, comunicacién
personal, 21 de diciembre, 2022).

De este impulso salen las ideas de la primera intervencion. El nombre del
movimiento surge de ella, que a la vez es representativo de lo que estaba pasan-
do. Al decir del Weinberg, «fue el primer ensayo, porque era el primer ensayo de
nuestras intervenciones, el primer ensayo de este grupo, el primer ensayo de ver
si funcionabamos juntos. Era el primer ensayo de muchas cosas» (comunicacién
personal, 21 de diciembre de 2022).

En el primer ailo hubo un equipo estable, que mantuvo y sostuvo el proyecto.
Este equipo estaba abierto a artistas que se iban sumando a eventos puntuales,
de acuerdo con sus posibilidades. El elenco estable estaba integrado por: Ximena
Echevarria, German Weinberg, Victoria Cestau, Agustin Romano, Nicolas
Muiioz, Laura Silvera, Bruno Acevedo, Maria Victoria Parada, Alejandra Garcia,
Leidy Laura Sosa, Gastdn Silva, Romina Grassi, Matilde Leiva, Mariana Caballero,
Joaquin Bacci'y Apa Angeloni.

PRIMER ENSAYO: ENTRE EL SILENCIO Y EL APLAUSO

El 9 de junio de 2020 se realiza la primera intervencién publica, en la plaza
Independencia, que responde a la consigna «El sector cultural presente y en aler-
ta». Inscribimos esta intervencién, a modo de muestra del resto de las sucesivas
intervenciones y al movimiento en si como una manifestacion del artivismo o el
arte activista. Para ello, sigamos la definicién trabajada por Ramén Parramon,
citado por Manuel Delgado (2013). El arte activista

contempla pardmetros como el posicionamiento critico, la voluntad de inte-

raccion con el ambito social, la vinculacién con la especificidad del lugar y el

compromiso con la realidad [promoviendo] actividades practicas que dotaran
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de un punto de vista alternativo a los sistemas productivos y vehiculadores

existentes (p. 69).

En esta primera intervencion, como seguira sucediendo con el resto de las
intervenciones, se da un «posicionamiento critico» en cuanto a la situacion de los
artistas en la pandemia. Para esto se toma la decision de visibilizar y dialogar con
el sistema politico, la sociedad en su conjunto y en particular con el propio sector,
aplicando «la voluntad de interaccién con el ambito social». Una vez activado
este dialogo, se elige un lugar significativo y simbdlico para alzar la voz. La plaza
Independencia se encuentra frente a la Torre Ejecutiva, sitio donde los representes
del Poder Ejecutivo ejercen su labor, a quienes el colectivo exigia se reconociera
y tratara su situacion. Es a partir de esto que se toma «el compromiso con la rea-
lidad [y se promueven] actividades practicas que [doten] de un punto de vista al-
ternativo a los sistemas productivos y vehiculadores existentes» (Parramon, como
se cita en Delgado, 2013, p. 69).

El didlogo con lo social no estuvo exento de tensiones. Dentro del campo
artistico fue dificultoso encontrar aliados institucionales. Tuvieron multiples con-
versaciones con organizaciones artisticas y sociales que apoyaron su lucha, pero,
por diferentes motivos, no integraron su firma a la propuesta. Los movimientos
politicos dentro de las instituciones tienen su légica y su dindmica particular, que
el movimiento Primer Ensayo comenzaba a reconocer.

El activismo artistico tensiona su relacién con las instituciones artisticas y las

instituciones culturales, que son dominantes en cada momento. Lo hace de dife-

rentes maneras, pero fundamentalmente resquebraja o rompe la diferenciaciéon

entre el adentro y el afuera de la institucion artistica (Expdsito et al., 2012, p. 43).

Todas las intervenciones tendran una estructura espectacular de principio, de-
sarrollo y final, de gran impacto visual para que «la entienda quien pase en un bondi,
quien esté sacando el perro, quien vaya a participar o quien vaya a ver» (G. Weinberg,
comunicacion personal, 21 de diciembre de 2022). Se aplica la logica del artivismo,
que trata de integrar el movimiento propio de la ciudad a la manifestacion artistica;
tanto el espacio como el accionar artistico son un signo mas en el discurso.

En esta primera intervencidon conviven dos objetivos complementarios y de
diferente indole. Por un lado, la promocién de un discurso colectivo con relacién
a las necesidades del sector artistico, como ya se ha mencionado, pero, por otro
lado, podriamos hablar de un objetivo instrumental o metodoldgico, que tiene
que ver con poder resolver en pocos minutos la integracion de participantes even-
tuales que no han formado parte de la preparacion de la intervencion. Para esto
era necesario ser claros en la transmision de la informacion, concretos en las ideas
a ejecutar y efectivos en la dinamica. En este aspecto podemos recordar lo que
nos dicen Alberto Lopez Cuenca y Renato David Bermudez Dini (2018), citando
a los investigadores de la rcs (Red Conceptualismos del Sur), cuando definen
el término activismo en cuanto al rol de lo artistico en las propuestas activistas,
ya que se trata de «modos de produccion de formas estéticas y de relacionalidad
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que anteponen la accidn social a la tradicional exigencia de autonomia del arte»
(p. 21). Esto no significa que lo artistico no fuera cuidado, pensado y desarrollado,
sino que la herramienta a través de la que se sirve el movimiento es el arte; pero, a
su vez, es necesario abrir las posibilidades a que cualquier artista —y esto significa
incluir artistas que no tengan herramientas escénicas integradas, como, por ejem-
plo, un fotégrafo— pueda integrarse y llevar a cabo la intervencion. Es asi como
podemos afirmar que «la cualidad relacional e intersubjetiva estd en el centro del
activismo artistico» (Lopez Cuenca y Bermudez Dini, 2018, p. 23).

La cita era en las puertas del Palacio Salvo, cercano al lugar donde se realiza-
ria la intervencion, pero un lugar apartado de lo que seria su espacio escénico. Se
manejaban con voceros, que iban rotando de acuerdo con cada intervencién, ya
que la forma en la que se trabajaba también era analizada por el colectivo. Querian
ser coherentes en el discurso y en la accidn; funcionar como un colectivo horizon-
tal y abierto, en el que todos tuvieran su espacio y, a su vez, su contencion.

Es importante remarcar que el colectivo concibe el arte como un medio al
servicio del discurso, y no como un espacio de lucimiento individual. En este sen-
tido, el foco de la propuesta no estd puesto en las personas particulares, sino en el
colectivo en su conjunto, que actiia sin firmas ni protagonismos personales. Esta
decision se materializa en la construccion de un nombre comun, que los representa
como grupo y no como la suma de individualidades. Del mismo modo, esta nocién
de lo colectivo se extiende a su practica militante, donde reflexionan y ponen en
marcha un modo de funcionamiento consciente y autocritico, pensado y revisado
constantemente por ellos mismos. Hay una decision de ser un colectivo abierto y
horizontal. Los voceros, cada vez, seran personas distintas, tanto dentro de las in-
tervenciones —es decir, quienes son los referentes a seguir en la actividad artistica
concreta— como en el caso de los voceros ante la prensa. Es asi como se confirma
lo que Delgado (2013) reflexiona acerca de la identidad de los colectivos artivistas:

La naturaleza con frecuencia cooperativa y autogestionada de sus producciones,

muchas veces empleando nombres colectivos; el énfasis en las puestas en escena

en pos de unos maximos niveles de visibilizacion; la aplicacion de criterios de

participacién e involucramiento que desmientan la distancia entre creador y

creacion, o entre publico y accién (p. 70).

El modo de organizacion interna del grupo era a través de comisiones, y el
de resolucidn, la asamblea. Se juntaban una vez por semana, se trataban los te-
mas, se analizaban y se resolvian. Dice Weinberg: «Tenfamos dias determinados
de asamblea, que eran sagrados. No habia nada que no se resolviera ahi. Nadie
tomaba una decision que no fuera ahi. La asamblea era el medio de resolucion»
(comunicacion personal, 21 de diciembre de 2022).

En cuanto a las comisiones, encontramos la Comisién Artistica, que se ocu-
paba de pensar y producir las intervenciones; la Comisiéon de Puentes, que se
ocupaba de contactar a otros colectivos, instituciones o compaferos, convocar-
los para participar y conseguir todos los insumos necesarios; la Comisién de
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Comunicacion, que se ocupaba de gestionar las redes, su disefio y a su vez contac-
tar a la prensa. Parte de la dificultad era que desde los medios de comunicacién no
se tergiversara el discurso de la propuesta:

Nuestro objetivo era que la obra hablara por si sola. Después, siempre teniamos

el vocero. Porque venia el medio y te pedia. Teniamos que tener a alguien pre-

parado para responder las preguntas de los medios que tratan de llevar esto para

donde ellos quieren y no para donde nosotros queremos. Entonces queremos

que la obra hable por si sola, pero queremos llegarle a la opinién publica, y que

entienda el discurso de lo que estamos diciendo (G. Weinberg, comunicacién

personal, 21 de diciembre de 2022).

A su vez, funcionaba la Comision de Género, que se ocupaba de atender to-
das las situaciones vinculadas a «tener una perspectiva de género en nuestras ac-
ciones artisticas y de funcionamiento del grupo» (G. Weinberg, comunicacién
personal, 21 de diciembre de 2022). Por ultimo, la Comision de Finanzas, a través
de la que se intentaba autosustentar el proyecto, sin que fuera necesario que los
participantes tuvieran que sacar dinero de su bolsillo para sostenerlo.

En cuanto a la accidn escénica, la propuesta integra tres dimensiones: la espa-
cial, que consta de un recorrido; la referida a la accidn, y la referida al disefio es-
cenografico y de vestuario. En cuanto al recorrido espacial, los artistas ingresan a
la plaza Independencia en filas y van construyendo un tablero que cubre el sector
de la plaza ubicado entre la Torre Ejecutiva y el monumento a Artigas. La idea era
generar una ocupacion progresiva. El impacto de tomar la plaza era importante.
Pensaban en la idea de que hubiera algtin funcionario mirando por la ventana y de
repente se diera cuenta de que el espacio se habia transformado.

Considerando la propuesta escénica, cada uno desarrollaba una secuencia
simple de acciones vinculadas al arte que representaba. El silencio ocupaba un lu-
gar muy importante, cargado de una simbologia muy potente, y terminaba con un
aplauso, como contracara del silencio. Dice Weinberg (comunicacion personal, 21
de diciembre de 2022): «Era como el aplauso que no podiamos tener nosotros, era
como la ironia de aplaudir las decisiones». Para esto emplean

estrategias de guerrilla simbolica; el papel asignado al humor, al absurdo y a la

ironia; la renuncia a toda centralidad, a las definiciones y a los encapsulamien-

tos; la concepcidn del artista como activista, es decir, como generador de acon-

tecimientos (Delgado, 2013, p. 70).

El silencio como la contracara del grito por hacerlos parar y callar mediante
el cierre de los teatros y de la actividad cultural en general. Ese mismo silencio,
puesto al servicio de la intervencion, que a su vez es finalizado por un aplauso sen-
tido, potente y significativo. El aplauso irdnico, el aplauso que alienta, el aplauso
que no podian recibir, el aplauso que estimula a seguir luchando.

Fue una intervencién muy emotiva para nosotros y para la gente. Porque [par-

ticipd] mucha mds gente de la que pensabamos. No teniamos medios de co-

municacién para informar [...]. En tres dias nos juntamos, la pensamos, la
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difundimos y la hicimos. Fue muy emocionante estar ahi. La energia de todos

los cuerpos rabiosos, tristes, angustiosos, con una indefinicién de cémo vamos

a vivir que era latente. Fue repotente la intervencion, y eso se perme¢ a la gente

y a los medios. Nos empezaron a dar bola los medios, a un colectivo artistico

(G. Weinberg, comunicacién personal, 21 de diciembre de 2022).

En cuanto a la propuesta estética, el objeto «cartel» era importante, ya que
tenia una conexion ineludible con la idea de protesta callejera. En él figuraba el
nombre de la ocupacion: «Soy actriz», «Soy fotdgrafo», «Soy artista plastico», et-
cétera. La vestimenta era acorde a la actividad propia. Cada uno vestido de su rol,
decision con una doble virtud: era muy especifico e identificable, pero a su vez ac-
cesible, para que fuera viable que cualquier artista pudiera integrarse facilmente.
Los carteles ya estaban realizados por el colectivo. Quien quisiera participar solo
debia ocuparse de su vestimenta.

En cuanto a la forma de didlogo con el entorno, fueron fundamentales las
redes sociales. En la pandemia, el espacio publico fue mas que nunca virtual, pero
el colectivo Primer Ensayo reivindicaba la necesidad de presencialidad mediante
la ocupacion del espacio de la calle, apoyados en el espacio virtual:

Los dispositivos digitales y las redes sociales funcionaban como [...] un instru-

mento tanto de comunicacion interna [...] como de comunicacion externa con el

entorno, mediante el cual se difunden sus posiciones politicas, se dan a conocer

sus movilizaciones [...] y se cultivan sus relaciones con grupos afines y solidarios

(Estrada Saavedra, como se cita en Lopez Cuenca y Bermudez Dini, 2018, p. 26).

De esta forma, la primera intervencion y las sucesivas se complementan con
una campafa virtual que pone el foco en que los actores son trabajadores. La
propuesta constaba de spots publicitarios con un plano cerrado en el que se visua-
lizaban roles vinculados al mundo del trabajo, como por ejemplo, una maestra,
un abogado o un cientifico, cada uno por separado. Estos contaban el tiempo
que les llevo formarse y la cantidad de horas que trabajan. Al finalizar, se abre
el plano y se visualiza que es un set de rodaje, y que quienes hablan son actores
que cuentan sobre su actividad. Otra campana en la misma linea es la difusion de
videos de trabajadores del arte que evidencian el tiempo y los recursos invertidos
en determinados espectaculos puntuales: ensayo, investigacion y estudio, montaje
y desmontaje, preparacion previa y trabajo posterior a las funciones, trasladado a
horas reloj. Esta campana pretendia desarticular la idea de que el arte es un hobby
o que se hace solo porque da placer.

DERROTERO POR LAS INTERVENCIONES

Haremos una breve presentacion de las intervenciones, con el foco en diferentes
aspectos, de acuerdo con las caracteristicas de cada una. Recordemos que tienen
un desarrollo espectacular. Las diferentes consignas eran concretas y accesibles
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para que cualquier persona sin demasiada preparacién pudiera incorporarse, y se
difundian por medio de las redes sociales, tanto para quienes quisieran participar
CcoOmo para quienes quisieran ver.

En primer lugar, integramos aqui la cronologia de las intervenciones con su
respectiva fecha, nombre y lugar. El 9 de julio del 2020 se realizo la primera in-
tervencion, «Primer ensayo», en la plaza Independencia. La segunda fue el 30 de
junio; se llamo «Platea en la plaza», también en la plaza Independencia. La tercera
se hizo el 15 de julio, en la explanada del Teatro Solis, y se llamé «Vamos a tomar
el té», la que volvid a realizarse el 19 de julio, frente a la residencia de Suérez. El 27
de julio se hizo «Vamos a la funcién», en las veredas de diferentes salas teatrales
céntricas montevideanas, y el 8 de setiembre, una intervencion a pedido de la
Federacion Uruguaya de la Salud (Fus), frente al Palacio Legislativo. El 13 de se-
tiembre, frente al Teatro de Verano Ramoén Collazo, se llevé a cabo la intervencion
«Trapitos al sol». En ese mismo mes, el 25, en la avenida 18 de Julio, se intervino
en la Marcha de la Diversidad, y por tltimo, se realizé el «Fusilamiento del arte»,
en la plaza Independencia.

A modo de sintesis, entonces, la primera intervencién, «Primer ensayo»,
como ya se comentd con mayor profundidad, fue la encargada de abrir el camino
al colectivo, y a través de ella se fue aprendiendo y se fueron tomando decisiones
para la consolidacién y visibilizacion del colectivo.

La segunda intervencion fue «Platea en plaza». La convocatoria proponia que
cada artista fuera vestido de su rol y llevara una silla, un banco o lo que tuviera
para sentarse para armar una platea de cara a Presidencia. En ese momento, las
salas estaban cerradas. Se realizo con musica en vivo. En la platea habia peque-
fias acciones, atractivas, llamativas, a modo de comentario de la funcioén. El foco
estaba puesto en que los verdaderos actores del momento eran las autoridades,
quienes realizaban las acciones que repercutian en el ambito social.

«Vamos a tomar el té» tuvo dos locaciones diferentes, ambas vinculadas a
las autoridades del Poder Ejecutivo. Estas intervenciones fueron en respuesta a
las primeras ayudas econdmicas al sector. Se otorgaron 6.800 pesos, por Unica
vez, para artistas que no tuvieran ingresos de ninguna indole. En definitiva, «un
subsidio que llegd tarde y se cobr6 mal [...]. En ese momento entendimos que
eran migajas» (G. Weinberg, comunicacién personal, 27 de diciembre de 2022).
Era un buen momento de resignificar la cancién de Maria Elena Walsh que en su
espesor da cuenta de un mundo sin sentido, absurdo, que conduce a la afirmacién
repetitiva: «Yo no sé por qué». La version estaba algo modificada y jugaba con la
idea de un personaje que representaba el poder, en zancos y con una bandeja de
plata que tiraba migajas a los artistas. Estos, vestidos de negro, blanco y fucsia, con
un maquillaje contrastadamente decrépito, tomaban el té felices y peleaban por las
migajas cuando el poder se las tiraba. Se jugaba con la ironia del mundo perfecto
y feliz, que era el que aparecia en los medios, en cuanto al manejo de la pandemia
y la «buena noticia» del subsidio.
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«Vamos a la funcidén» sucedié en las vacaciones de julio, en Montevideo,
que es un periodo fundamental para gran parte del sector artistico, Es una se-
mana en la que las actividades destinadas al publico infantil son amplias y va-
riadas; los teatros suelen estar llenos, lo que hace que, entre otras cosas, la época
sea una verdadera zafra laboral. Se convocaba a artistas, que podian ir vestidos
de su rol, y al publico en general a hacer filas en los teatros cerrados. Se eligie-
ron los céntricos porque tenian mayor visibilidad. Espectadores y artistas se
manifestaban por la ausencia de espectaculos publicos. Se convocaba en doble
horario, a las 15 y a las 17, horario habitual de las funciones en ese periodo. El
impacto fuerte de la intervencion tenia dos vetas: por un lado, la diversidad en
la composicion de los participantes, nifios y grandes, unidos en el reclamo; por
otro, en un momento, ante una indicacién acordada, caian al suelo y sostenian
ese derrumbamiento, juntos.

La intervencion a pedido de la Fus fue un momento critico para el movimien-
to, ya que fue una propuesta con remuneracion, lo que motivo un debate interno
intenso entre quienes entendian que no debia cobrarse, ya que era una reivindica-
cion compartida social y debia primar la solidaridad, y quienes entendian que el
colectivo estaba moviéndose porque necesitaba trabajar y que el pedido de la Fus
generaba y valoraba el trabajo artistico. El colectivo de la salud estaba en su pro-
pia lucha reivindicativa en cuanto a las necesidades del sector. «<Entendiamos que
compartiamos objetos similares, esto es, visibilizar las injusticias que la pandemia
generd, y esta era una» (G. Weinberg, comunicacion personal, 21 de diciembre
de 2022). La Fus nos hizo una propuesta con relacion a lo que querian decir, y
nosotros les propusimos visibilizar plasticamente que los aplausos se transformen
en presupuesto. En ese momento se habia instaurado una practica de que a las 21
horas se aplaudiera a los médicos y funcionarios de la salud por su labor ejemplar.
Se llegaba en una ambulancia con una sirena, con la salud moribunda, a la que no
podian salvar. La FUs tenia una plataforma que se decia a través de un megéafono.
Esta intervencion se realizé dos veces en el Palacio Legislativo y una en la expla-
nada de la Intendencia de Montevideo.

«Trapitos al sol» surge en el contexto de denuncia en Instagram llamado
«Varones Carnaval», que luego se extendi6 a otros ambitos artisticos. Se recla-
maba sobre la violencia hacia la mujer en la practica artistica y los mecanismos
de invisibilizacion instituidos. Quienes llevaron adelante la intervenciéon fueron
las mujeres. A esta intervencion se sumé La Melaza, una cuerda de tambores fe-
menina de gran trayectoria en el medio. Se tomaron las lavanderas como perso-
najes historicos potentes. Los personajes lavan sus trapos sucios en la playa, los
ponen en un bidén, caminan de forma lenta y agrupada hacia la puerta del Teatro
de Verano, lugar emblematico de la fiesta popular uruguaya, donde transcurre
el Concurso Oficial de Carnaval. Fue en el ambito de la movida carnavalera que
surgen las primeras denuncias y también se da la mayor cantidad. Siguiendo con
la intervencion, las lavanderas, luego del trayecto, y ya a las puertas del teatro,
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sacan sus trapos aparentemente limpios, que al salir del bidéon estan mas sucios de
lo que estaban al comenzar la intervencion, y se cuelgan en el vallado del teatro.
Alli quedaron meses.

La penultima intervencion fue una participacion en calidad de invitados den-
tro de la Marcha de la Diversidad. La propuesta jugaba con la multiplicidad de
vinculos sexoafectivos, con el proposito de reivindicar esto como posibilidad sa-
ludable. Ademas del discurso, que es muy importante, en esta intervencion, como
en las otras, pero en esta en particular, se quiso cumplir con todos los protocolos
establecidos. Esto ocasion6 mucho debate interno. Desfilaron dentro de un dis-
positivo construido con cintas de «Pare» que permitia mantener las distancias
establecidas. Para el grupo era importante, porque en el debate politico estaba
instalada la discusion acerca de la pertinencia de la marcha en un momento de
brote epidémico.

Por ultimo, el colectivo, luego de ocho meses de intenso trabajo, con una gran
repercusion en los medios y en el publico, aunque con apoyos magros, realiza la
ultima intervencion presencial. Toman el mismo espacio con el que abren el ciclo,
la plaza Independencia, frente a Presidencia, y recrean el fusilamiento del arte, a
modo de cierre.

Publican en sus redes la convocatoria:

Desde el comienzo de la pandemia, el sector cultural ha sido uno de los mas

afectados. Al tomarse las primeras medidas, inmediatamente se cerraron los

teatros y escuelas artisticas, y los espectaculos fueron prohibidos. El retorno a

la presencialidad ha sido arduo y lento en el pasar del tiempo. Algunes pudi-

mos volver a nuestros labores, cumplimos con los protocolos establecidos, lo

que implicaba un porcentaje menor de ptblico y, por lo tanto, menor ingreso

econdmico.

En los dltimos dias, las autoridades han vuelto a reajustar las medidas, y nueva-

mente el sector cultural ha sido perjudicado. Sin embargo, no todas las activi-

dades econdmicas fueron atravesadas de la misma manera. ;Qué diferencia hay
entre el sector artistico y el sector comercial? ;Hay sectores que tienen un res-
paldo y privilegios ante el gobierno, mientras que a otros los quieren silenciar?

Es por ello que Primer Ensayo vuelve a las calles, a través de esta intervencion.

La precarizacion laboral y vulnerabilidad del sector artistico es hoy un sector

que se declara en urgencia y alerta. La cultura popular ha sido cruelmente repri-

mida, la violencia policial que estamos viviendo nos afecta y nos lastima.

;Cémo puede una sociedad vivir dignamente sin arte popular?

Exigimos un Estado presente, que garantice el trabajo para todos los sectores

y que atienda nuestras necesidades particulares. La cultura y el arte son pilares

fundamentales de nuestra sociedad; corresponden a nuestra identidad, valores,

salud y libertad de ser.

iPrimer Ensayo dice presente! (Primer Ensayo, 2020)
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DIALOGO CON EL PRESENTE

Con relacién a Primer Ensayo, cuya intervencion buscé romper la barrera entre
el arte y la sociedad, con un enfoque horizontal y abierto en su organizacién
interna, Ximena Echeverria expresa: «Senti que nos unimos por una causa co-
mun, que estuvo buenisimo juntarnos con algunas personas que estan en el am-
biente y a los cuales conocia, pero nunca habia intercambiado ni experiencia ni
pensamientos». En definitiva, gran parte del valor sigue siendo el encuentro en-
tre personas, entre colegas. A su vez, ese encuentro, sumado a las circunstancias,
sirvi6 para repensar el lugar que ocupa el teatro en nuestro medio, tanto interna
como externamente. Dice Ximena: «También eso nos sirvio para reconocernos
dentro de ese ambito. Con qué queriamos transar y con qué no. Nos pasé que
dentro del ambito teatral nos encontramos con que nos dijeron cosas muy fuer-
tes y no para bien. Que se pusieron de punta, porque estdbamos saliendo a visi-
bilizar la realidad, porque aparentemente solo algunas personas tienen derecho
a poder luchar por lo que es teatro independiente» (comunicacion personal, 9
de junio de 2023).

Estos enfrentamientos instalan preguntas en el colectivo: «;Qué es el teatro
independiente? ;Quiénes somos parte del teatro independiente? ;Qué valor tene-
mos?» (X. Echeverria, comunicacion personal, 9 de junio de 2023). En ese sentido,
el colectivo entiende que sobre ese aspecto no hubo avances, mas alld de que se
sigue reivindicando el poder del camino colectivo: «Hay mucho trabajo por hacer.
Es dificil subsistir en ese ambito tan hostil. Poder generar en colectivo, crear en
colectivo. La salvacion es en colectivo, el camino es pensarnos y repensarnos»
(X. Echeverria, comunicacion personal, 9 de junio de 2023). Esta reflexion se dio
tanto hacia afuera como hacia adentro, lo que muestra una conciencia aguda de la
identidad y los objetivos del colectivo, trabajando en comisiones y asambleas para
garantizar una toma de decisiones inclusiva y horizontal. Su enfoque en la rela-
cion entre lo artistico y lo social, asi como en la necesidad de reconocer el trabajo
artistico como labor seria, resuena a través de sus campaiias virtuales, que buscan
cambiar percepciones y mostrar la dedicacion detras de cada obra.

Estas palabras de Echevarria enfatizan la importancia de Primer Ensayo
como un movimiento que uni6 a personas con distintos puntos de vista dentro
del ambito cultural. La iniciativa permitié el intercambio y la interaccién de ex-
periencias entre artistas del medio con una necesidad en comun. El movimiento
abri6 la pregunta sobre quiénes pueden luchar por el teatro independiente y qué
voz tiene derecho a ser escuchada en este contexto. La confrontaciéon con opinio-
nes adversas y criticas dentro del mundo teatral llevo a cuestionar la verdadera
naturaleza del teatro independiente, quiénes forman parte de este &mbito y cudl es
su valor. El desafio de visibilizar la realidad y enfrentar un ambiente hostil resalta
la necesidad de trabajar en colectivo y de preguntarse constantemente la forma en
que se opera en este entorno. La reflexion sobre la lucha y sus resultados positivos
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muestra que, pese a las dificultades, la unién y el compromiso son la clave, conso-
lidan relaciones amistosas y reafirman la determinacién de seguir definiendo su
lugar en el universo cultural.

En definitiva, las palabras de Echevarria subrayan la relevancia de Primer
Ensayo como un movimiento de transformacion social y artistica, y resaltan la
relevancia de desafiar las normas establecidas y trabajar en conjunto para lograr
una transformacion significativa en el ambito del teatro independiente y mas alla.
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Uso-TEATRO URBANO:
JUEGOS PARA CREACIONES
TEATRALES CON LA VIDA COTIDIANA URBANA

ANDRE CARLOS CAPUANO

Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho

INTRODUCCION

Uso-Teatro Urbano es una investigacion teatral que germind a partir de un pro-
ceso de desestabilizacion de diversas certezas que tenia sobre el teatro, la vida
cotidiana y la ciudad.

De 2001 a 2003, participé en el proyecto «Formacién de publico» de la
Secretaria Municipal de Cultura e Economia Criativa de San Pablo, en el que pre-
senté un espectaculo de mascaras basado en la commedia dellarte en escuelas, al-
bergues, plazas y parques municipales. Las presentaciones eran de lunes a sabado,
con dos sesiones los martes y jueves. Considerando el tiempo —de las sesiones, de
los desplazamientos en una combi hasta los lugares de presentacion, del montaje
del escenario, la luz y el sonido, de los calentamientos, de los debates después del
espectaculo, de las comidas y de otras actividades rutinarias—, la carga horaria
promedio diaria era de alrededor de diez horas.

De esta forma, el especticulo se volvio rutinario, a pesar de las variaciones
sutiles en las escenas y la diversidad de personas espectadoras y de espacios invo-
lucrados. Con el paso del tiempo, esos espacios y esas personas se volvieron mas
interesantes para mi que el acontecimiento escénico, que duraba alrededor de una
hora y estaba delimitado por una cuerda hecha de telas colocada en el suelo.

Comencé a sentir una creciente curiosidad por las conversaciones con las
cocineras y los residentes de albergues, por los juegos de baloncesto con los alum-
nos, por la recreacion en represas, por la gran diversidad de paisajes de la ciudad,
entre otros elementos de la vida cotidiana urbana.

Asi, mi enfoque comenzé a cambiar al observar lo que ocurria fuera de la
cuerda que delimitaba la escena de teatro. Mi indagacion artistica se volvid hacia
los eventos cotidianos en la ciudad. Comencé a imaginar y cuestionar: ;y si la
cuerda fuera invertida y convirtiera en escena lo que estaba afuera? ;Y sila cuerda
fuera ampliada para abarcar toda una escuela, una manzana, e incluyera en la es-
cena personas, acciones, edificios, calles y didlogos? ;Aquello que estaba «fuera»
de la cuerda ya era escena? Si es asi, jcudles eran las reglas? ;Qué estaba en juego?
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+Como se construiria esa escena? ;Como seria construir otras escenas con la vida
cotidiana urbana? Con estas preguntas comenzo6 mi investigacion.

Al reflexionar sobre investigaciones teatrales, en un pasaje de A inversdo da
olhadela: alterages no ato do espectador teatral, Flavio Desgranges (2017) estable-
ce una aproximacion con Félix Guattari y sefiala que

o impulso de pesquisa que move o artista teatral pode ser [...] compreendido

como necessidade de escapar dos impasses repetitivos; que nio se configura

somente como busca por engendrar um objeto artistico inédito ou uma nova
matéria expressiva, mas também, e fundamentalmente, como anseio de singula-
ridade. Processa, assim, uma investigagdo que o lance em dimensdes inusitadas

de subjetividade, recolocando-o em condi¢io de perceber certas manifestagdes

semioticas que escapam ao olhar comum. Esse procedimento visa a romper

com modelos simboélicos «ja classificados», a desestabilizar a «trama das redun-
déncias dominantes» (Guattari, 1992, p. 32), cindindo padrdes de sentido que
cristalizam leituras do contexto social. «Sua eficicia reside essencialmente em

sua capacidade de promover rupturas ativas, processuais, no interior de tecidos

significacionais e denotativos semioticamente estruturados» (Guattari, 1992,

p. 31) (Desgranges, 2017, p. 211).

La investigacion Uso-Teatro Urbano fue generada por rupturas y desmonta-
jes de significados y clasificaciones de las esferas del teatro, de la vida cotidiana y
de la ciudad.

Curiosamente, esta transformacion ocurri6 a través de la parte menos artisti-
ca del proyecto: la repeticion diaria de un trabajo asalariado. Yo recibia un salario
del proyecto y trabajaba muchas horas al dia. La rutina de venta de la fuerza de
trabajo es un elemento central de la vida cotidiana y, segin mi visién de la so-
ciedad, tiende a generar alienacion, lo que puede menguar la esfera artistica. Sin
embargo, la rutina y el salario que se infiltraron en la esfera del arte ampliaron
mi calidad y alcance de creacion, ya que entrar en escena todos los dias me hizo
mirar con interés artistico otras actividades de la vida cotidiana urbana. Al mismo
tiempo, la calidad de realizacion teatral que buscaba en afios de estudios pasé a
tener poco valor en el juego con la ciudad.

Este proceso hizo que ya no pudiera mirar el teatro, lo cotidiano y la ciudad
de la misma manera que antes. Ni a cada uno de ellos, ni a sus conexiones o se-
paraciones. ;Teatro? ;Cotidiano? ;Urbano? ;Qué son? ;C6mo acercarse a ellos y
acercarlos lo maximo posible? ; Cémo unirlos? ;Cémo remontarlos de modo que
tengan sentido para mi y para las demas personas involucradas en la creacion?

INTENTOS DE DERRIBAR LA AUREOLA

Con estas preguntas, en 2004 comenz6 la investigaciéon que hoy se llama Uso-
Teatro Urbano. En ella, diversos artistas con diferentes lenguajes participaron y
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aun participan, por tiempos variados, de procesos de creacion teatral que buscan
una maxima proximidad con lo cotidiano de territorios urbanos.

Durante estos afios de investigacion escénica, Uso decidié trabajar princi-
palmente en la region central de la ciudad de San Pablo. La investigaciéon ocurre
en los lugares y horarios de mayor actividad comercial, en las calles, aceras, es-
tablecimientos comerciales, en colaboracion con las personas trabajadoras de los
territorios, como vendedores de tiendas, ambulantes, prestadores de servicios, fun-
cionarios publicos, artesanos, policias, y también con otras personas que frecuen-
tan de forma habitual, como personas en situacion de calle y residentes locales.

En Uso se busca dejarse llevar por los movimientos de lo cotidiano para apre-
hender esa realidad y crear teatro junto con ella. La persistencia en esta busqueda
llevé al descubrimiento de algo aparentemente simple: dejarse llevar requiere re-
nunciar a algunas cosas. Es necesario permitir que cosas antes consideradas pre-
ciosas caigan y se pierdan, como hace el poeta de A perda da auréola, de Charles
Baudelaire (1869/1988):

—O qué? Vocé por aqui, meu caro? Num lugar suspeito? Vocé, o bebedor de

quintesséncias? O comedor de ambrosia? Na verdade, tenho de surpreender-me!

—Vocé conhece, caro amigo, meu pavor pelos cavalos e pelos carros. Ainda ha

pouco, quando atravessava a avenida, apressadissimo, e saltitava na lama em

meio a esse caos movedi¢o em que a morte chega a galope por todos os lados ao
mesmo tempo, minha auréola, num movimento brusco, escorregou da minha
cabeca para a lama da calgada. Ndo tive coragem de junta-la. Julguei menos des-
agradavel perder minhas insignias do que deixar que me rompessem 0s 0ss0s.

E depois, pensei, ha males que vém para bem. Posso agora passear incdgnito,

praticar a¢des vis e me entregar a devassiddo, como os simples mortais. E aqui

estou, igualzinho a vocé, como vé!

—Vocé deveria a0 menos mandar poér um andncio pela auréola, ou mandar

reavé-la pelo delegado.

—Ndo, ora essa! Sinto-me bem aqui. S6 vocé me reconheceu. A dignidade, alias,

me entedia. E também, me alegra pensar que algum poeta ruim hd de junta-la

e vesti-la impudentemente. Fazer alguém feliz, que prazer! Principalmente um

feliz que ainda vai me fazer rir! Pense em X ou em Z, puxa! Que engracado vai

ser! (p. 217).

El poeta dejé caer la auréola, se mezcld con la ciudad e hizo cosas que todas
las personas hacen. Se convirti6 en un simple mortal y se alegr6 con ello. Los ar-
tistas de Uso también necesitaron ser atravesados por la ciudad y abandonar ideas
y practicas teatrales arraigadas que impedian la proximidad deseada con la vida
urbana cotidiana.

Esto no significé abandonar el teatro, de la misma forma que Baudelaire no
renuncié a la poesia en medio de las calles del siglo x1x. El produjo la poesia de/
en/sobre la caida. De la misma manera, en Uso se busca crear teatro durante y
después de las caidas de las aureolas de los artistas, en las calles del siglo xx1. En
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colaboracién con personas en los territorios urbanos, se utiliza lo que queda del
teatro y de los artistas al ser arrastrados por lo cotidiano de la ciudad.

En cada nuevo proceso de creacidn, las aureolas caen, pero siempre insisten
en retornar. Por eso, los procesos de Uso insisten en derribarlas. Estas insistencias
dieron origen a modos especificos de pensar y realizar las actividades teatrales en
Uso: los procedimientos relacionales de Uso.

PROCEDIMIENTOS RELACIONALES DE UsO

Los procedimientos relacionales de Uso son técnicas teatrales constituidas por
reglas esenciales de la vida cotidiana urbana. A través de ellos, los artistas se invo-
lucran directamente con el cotidiano de los territorios donde eligen trabajar. Estos
procedimientos guian todo el proceso teatral, desde la llegada al espacio hasta la
temporada de los espectaculos realizados en colaboracion con las personas del
territorio.

Fueron creados asumiendo la interdependencia entre técnica y espacio, asi
como la presion y redefinicion que el espacio ejerce sobre la técnica. Para reflexio-
nar sobre esta relacion podemos recurrir al gedgrafo brasilefio Milton Santos.

En su libro A natureza do espaco: técnica e tempo, razdo e emogdo, Santos
(2020) define las técnicas como «um conjunto de meios instrumentais e sociais
com os quais o homem realiza sua vida, produz e, a0 mesmo tempo, cria espago»
(p. 29). Llama la atencion sobre el hecho de que la técnica crea el espacio, pero que
también es creada por él. Afirma que «é o espago que redefine os objetos técnicos,
apesar de suas vocagdes originais, ao inclui-los num conjunto coerente onde a
contiguidade obriga a agir em conjunto e solidariamente» (p. 41). Segun Santos,
«cada objeto ou agdo que se instala se insere num tecido preexistente e seu valor
real é encontrado no funcionamento concreto do conjunto» (p. 59). Asi, las técni-
cas no tienen valor en si mismas, ya que «o valor de um dado elemento do espagco,
seja ele o objeto técnico mais concreto ou mais performante, é dado pelo conjunto
da sociedade, e se exprime através da realidade do espaco em que se encaixou»
(p- 43). Santos destaca que «a principal forma de relagdo entre o homem e a natu-
reza, ou melhor, entre 0 homem e o meio, é dada pela técnica» (p. 29).

Las técnicas de Uso fueron desarrolladas en un inicio con el objetivo de mi-
nimizar al maximo el ruido y el cardcter extrinseco de la actividad teatral en los
territorios donde se realizaba la investigacion. Se buscé no desentonar demasiado
con las técnicas ya asimiladas por el territorio, primero aprehendiendo sus 16gi-
cas, luego incorporandolas en la practica teatral.

De esta forma, los procedimientos relacionales posibilitaron una infiltra-
cion reciproca entre Uso y el cotidiano local, en un proceso continuo y gradual;
la proximidad y la comprension de elementos del cotidiano urbano posibilita-
ron el perfeccionamiento de la técnica teatral, que a su vez promovié una mayor
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aproximacion con la vida cotidiana urbana, la que proporciond la comprension de
nuevos elementos que perfeccionaron la técnica... y asi sucesivamente.

En este ciclo continuo fueron creados y desarrollados, hasta el momento de la
escritura de este texto, es decir, el primer semestre de 2024, veintinueve procedi-
mientos relacionales de Uso. Son ellos: coletivo provisério; territorio de Uso; ponto
de encontro; rotina de jogo; habitagdo; atuante; anonimato; suspensdo de visoes/
filtros; enunciado; contagem de tempo; agdo metamorfose; formagoes; sem emba-
te; registros; modos de ser; olhares; conquistas; pertencimentos; coletivos; exposigoes
verbais; deslocamentos; qualquer; rotinas; suspensdo; retomadas de relagoes; giro;
mapeamentos; aberturas de procedimentos, y filtros.

Los procedimientos relacionales de Uso son directrices y acciones que colo-
can a los artistas participantes en relaciones mas directas y horizontales con las
personas que viven en los territorios elegidos para el trabajo de creacion. A través
de los procedimientos, el proceso teatral se dirige hacia la zona fronteriza entre
el teatro y el cotidiano urbano, y crea un territorio provisional de flujo entre estas
esferas de la realidad.

JUEGO TEATRAL DE UsO

Aunque los procedimientos relacionales de Uso pueden experimentarse de forma
independiente, su eficacia radica en la suma y combinacién entre ellos. El con-
junto de estos procedimientos constituye el juego teatral de Uso, que es, al mismo
tiempo, investigacion, entrenamiento y proceso de creacidn en artes escénicas.

Este juego busca promover la creacion colectiva de teatro entre artistas profe-
sionales y personas que no se dedican profesionalmente al arte, es decir, implica a
individuos que ocupan diferentes posiciones en la division social del trabajo. Las
rondas del juego se llevan a cabo en los espacios urbanos reales del dia a dia, en
busca de escenas que tengan forma y contenido provenientes de la realidad coti-
diana urbana de los participantes.

Existen diferentes formas de jugar, segtin los intereses de las personas involucra-
das. Las fases iniciales del juego son de llegada e infiltracién en el territorio. Las fases
intermedias son de didlogos y experimentos de creacion. Las fases finales son de ensa-
yos, producciones 'y temporadas. En cada una de estas fases hay desarrollos y registros.

El grupo de personas participantes en el juego se llama colectivo provisorio. Este
colectivo define sus objetivos, su rutina de juego y su territorio de Uso. A continua-
cion, se crean las rondas —diarias o semanales— de juego/creacion/entrenamiento,
compuestas por procedimientos relacionales que se realizan en lugares y momentos
determinados. Al final de cada ronda se comparten experiencias y direccionamientos.

Dado que es un juego colaborativo, la victoria es colectiva. Ganaran todos los
que estén involucrados en la creacidn, solo si esta creacion concierne a todas las
personas involucradas directa o indirectamente en ella.
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Hay un colectivo provisorio de Uso permanente en la ciudad de San Pablo,
responsable del proceso continuo de creacién y desarrollo del juego teatral y de
los procedimientos relacionales. Este colectivo estd coordinado por mi y cuenta
con la colaboracién de artistas profesionales, estudiantes de artes escénicas y per-
sonas de otras profesiones interesadas en reducir la brecha entre la practica teatral
y la vida cotidiana urbana. Este colectivo es a la vez provisional y permanente,
ya que, excepto por mi coordinacién continua, cada persona puede salir y volver
a la investigacion cuando lo desee o lo necesite, siempre que haya la presencia
semanal de al menos un artista llevando adelante las cuestiones surgidas en los
experimentos anteriores.

Si usted, lector/a de este articulo, desea formar parte de Uso, acceda al sitio
www.uso.art.br e inscribase. Podra integrarse a un colectivo provisorio que estara
cada semana en algun territorio de Uso inventando formas de hacer teatro.

EJEMPLO DE PARTIDA DEL JUEGO TEATRAL DE USO: LA CREACION
DEL ESPECTACULO CORPO_CIDADE_ROTINAS (FICCAO)

Desde 2004, se han jugado muchas partidas del juego teatral de Uso, que han
resultado en una amplia variedad de materiales escénicos, incluido el espectaculo
teatral itinerante Corpo_Cidade_Rotinas (fic¢do), creado en 2015.

En ese ano, el colectivo provisorio de Uso se trasladé al barrio de la Republica,
en el centro de la ciudad de San Pablo, especificamente al cuadrante formado por
las calles Barao de Itapetininga, Dom José de Barros, Vinte e Quatro de Maio y la
avenida Ipiranga. El objetivo de la primera partida jugada en ese territorio fue ra-
dicalizar la proximidad del teatro con la rutina de los trabajadores locales, lo que
hizo que el teatro casi desapareciera durante todo el proceso, desde los ensayos
hasta la presentacion del espectaculo.

Para ello se utilizaron, crearon y desarrollaron los procedimientos relaciona-
les de Uso que tenian en su nucleo la infiltracién, como el procedimiento qualquer:
Qualquer — La persona que es atuante de Uso hace en el territério de Uso lo que
cualquier persona haria. La persona solo puede realizar acciones que estén de
acuerdo con «quién es ella» (segtn la opinién mayoritaria sobre ella, al verla).
Cuanto mas se mezcle la apariencia de la persona en la vida cotidiana local, mas
acciones podra realizar. También se debe tener en cuenta lo que la persona tiene
en el momento de realizar la accion. Se puede realizar cualquier accién, siempre
que la apariencia de la persona esté de acuerdo con la accién y siempre que se

tenga el material para realizarla.'

1 Todas las descripciones de procedimientos fueron extraidas de documentos de procedimientos
relacionales de Uso enviados a los participantes en 2015.
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Otro procedimiento utilizado en el juego en la Republica fue ag¢do metamor-
fose. Es la accion mapeada por el atuante de Uso que se convierte en una acciéon
suya. La agdo metamorfose debe realizarse en la integridad de la accion original.
Hay dos etapas para la construccion de una agdo metamorfose:

1.%: Mapeo

— De acciones que las personas del territério de Uso realizan, o

— De objetos y arquitecturas del territério de Uso (con un filtro utilitario, es

decir, observando cémo se utilizan estos objetos y arquitecturas)

2.%: Apropiacion. El atuante de Uso convierte la accion en suya (realizandola en

el lugar donde la mape6 o en otro lugar adecuado).

Tanto el mapeo como la apropiacién incluyen el pensamiento que sustenta la

accion.

En el mapeo, el pensamiento buscado es «;qué esta pensando la persona mien-

tras realiza la accién?». «;Qué pensamientos nacen de la accién? ;Qué pensa-

mientos sostienen la accién?».

En la apropiacion, el pensamiento buscado es «;qué piensa el atuante de Uso

mientras realiza la accién?». «;Qué pensamientos nacen de la accién? ;Qué

pensamientos sostienen la accion?».

Otro procedimiento central de este primer juego en la Republica fue la rotina:

Rotina es un conjunto de agdes metamorfose en secuencia. El paso de una agdo

metamorfose a otra debe ser integro (incluyendo el pensamiento). La rotina debe

ser repetible. Ejemplo: todos los dias el atuante de Uso compra un medicamento

en la farmacia en tal direccion del ferritorio de Uso; luego cruza la calle por el

paso de peatones; después lustra sus zapatos en el lustrabotas x; luego pregunta

dénde estd la calle x al vendedor del quiosco de periddicos; después toma un

café en tal lugar. Este es un ejemplo de una rotina.

Las rotinas generaron relaciones cotidianas con los trabajadores locales, so-
bre todo con los profesionales que interactuaban directamente con el publico,
como dependientes, vendedores de ropa, repartidores de folletos, vendedores de
periddicos, vendedores ambulantes, artesanos, camareros y dependientes de tien-
das, entre otros.

Después de sumergirse en la rutina del territério de Uso, influenciados por
esta y tras establecer relaciones de confianza, los artistas se integraron de forma
tan profunda en la vida cotidiana local que casi olvidaron que su presencia alli era
una eleccién artistica. Solo después de este proceso, cada artista de Uso realizo
una intervencion verbal explicitamente artistica e invit6 a sus interlocutores del
territorio a participar en una creacion teatral. Esta invitacion se hizo a través del
procedimiento aberturas de procedimentos:

Las aberturas de procedimentos son los didlogos con las personas del territdrio de

Uso (trabajadores, residentes, visitantes habituales). Se habla estratégicamente con

las personas para que la conversacion sea «directa» y para que esta conversacion,

que a menudo es extremadamente répida (debido a las circunstancias cotidianas
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del drea de actuacion y al horario comercial), sea un movimiento de creacién. Se

busca, en una frase inicial, que el interlocutor sospeche que estd tomando decisio-

nes en ese momento y creando cosas en ese momento de la conversacion. Esto,

para que él mire la vida cotidiana y piense en eso como una posibilidad de creacién.

a. Primer didlogo: «He estado viniendo aqui todos estos dias (para hacer tal cosa

contigo) porque para mi esto es una escena de teatro. ;Puedo seguir viniendo

aqui (para hacer tal cosa contigo) y seguir creando esta escena juntos?».

Después de algunas semanas, las aberturas de procedimentos se dirigieron
hacia experimentaciones que implicaban la repeticiéon y modificacion de las acti-
vidades cotidianas durante las reuniones semanales entre los integrantes de Uso
y los demas trabajadores locales. Asi, el segundo didlogo fue: «;Vamos a hacer
nuestra escena? Pensando que lo que hacemos ya es una escena (por ejemplo: “Yo
pido el café en el mostrador del bar y tu sirves el café en el mostrador del bar”)».

La conversacion dentro de la cotidianidad, que desnaturalizaba lo cotidiano,
se convirtioé en el punto central de la creacion. Nos interesaba el momento en que,
por ejemplo, el dependiente reflexionaba sobre su gesto realizado todos los dias y
elegia si seguir haciéndolo de la misma manera o no. Esto se debia a que, aunque
hiciera el gesto repetido en apariencia exterior, el gesto no era el mismo, ya que
internamente se habia operado una dimension de eleccion.

Estas elecciones impulsaron las siguientes aberturas de procedimentos, que
presentaban mas elementos de la realidad teatral, como el tercer didlogo:

«Si pensamos que lo que hacemos es una escena, que este espacio es el escenario,

que lo que decimos son los didlogos de la obra, ;quieres crear una escena dife-

rente cambiando estas cosas? (por ejemplo: “Cuando yo venga a pedir el café,

squieres hacerlo de manera diferente?”)».

Como estas, se llevaron a cabo muchas otras aberturas de procedimentos,
con didlogos sobre arte, ensayo, trabajo, la presencia del pablico y formas de pro-
duccidn, entre otras conversaciones y experimentos sobre la realidad teatral. Se
realizaron entre cada integrante de Uso y cada uno de sus interlocutores locales,
quienes también pasaron a formar parte del colectivo provisional.

De esta manera, durante todo el aflo 2015 se cre6 con decenas de trabajadores
del cuadrante de la Republica la obra Corpo_Cidade_Rotinas (ficgdo), que tuvo
temporada del 15 de diciembre de 2015 al 15 de diciembre de 2016, todos los martes
y jueves, de catorce a diecisiete cuarenta y cinco.

Decenas de personas hacian la obra, pero el publico «externo» —es decir,
el publico que se dirigia al territorio para ver la obra— estaba formado por solo
seis personas en cada sesion. El recorrido de cada uno de estos espectadores era
solitario la mayor parte del tiempo. Los espectadores veian, escuchaban y transi-
taban entre las personas del territorio sin ser vistos, porque los trabajadores que
participaban en la obra habian ensayado esa forma de ignorarlos.

Cada persona que queria ver la obra se inscribia en un sitio web creado exclu-
sivamente para la obra, y elegia el dia de su asistencia. Este espectador recibia por
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correo electronico un término de compromiso que informaba que la obra no se
llevaria a cabo si faltaba. Llegado el dia, la persona recibia, a través del nimero de
teléfono registrado en WhatsApp, el prondstico del tiempo, algunas recomendacio-
nes sobre la vestimenta y el comportamiento, y todas las instrucciones para la obra,
incluidos los horarios exactos de inicio y finalizacién. Cuando el publico llegaba
al lugar indicado, como, por ejemplo, un banco de parada de taxis en la avenida
Ipiranga, no habia otras personas de la audiencia alli, ni actrices ni actores evidentes.
Solo quedaba a la persona seguir la primera instruccion a partir de las catorce horas:

(14:00) Comienzo. Llegar antes de las 14:00 al Punto Inicial. Quedarse y ob-

servar. Confie. Ya ha empezado (Duracién minima necesaria: 25 minutos. De

14:00 a 14:25). [Fragmento de mensaje que recibia el publico, 2015-2016, letras

en mayuscula en el original]

Pero, para evitar que en esos veinticinco minutos el publico naturalizara su
mirada en una cotidianidad no creativa, la expectativa se agudizaba con la segun-
da orientacion, también recibida previamente por WhatsApp:

(14:25) Caminar y seguir la rutina del actor por 55 minutos. No cambiar de ruti-

na ni de actor durante este periodo. [Fragmento de mensaje que recibia el ptbli-

€0, 2015-2016, letras en mayuscula en el original]

Para seguir al atuante y no perderse en el trabajo, en medio de la multiplici-
dad de actividades realizadas en la region de la Republica, el ptblico tenia que de-
finir qué era y qué no era escena. A menudo comenzaban a ver actores y actrices
en personas que de hecho no lo eran, mientras que no veian a los actores y actrices
que estaban infiltrados en la vida cotidiana local. Ademds, comenzaron a consi-
derar ciertos eventos cotidianos como escenas. Pero, a diferencia de una simple
enmarcacion artistica de lo real, un elemento cambié por completo el juego entre
el arte y lo cotidiano: la participacidon consciente y creativa de mas de ciento cin-
cuenta trabajadores del cuadrante.

En esta multiplicidad de relaciones surgieron complejidades en la fruicion. La
persona del publico, al aplicar el filtro artistico y dividir lo real como obra de arte,
no sabia si el gesto era suyo o no, ya que los eventos observados podrian ser escenas
previamente creadas. Ademas, la expectacion era compartida, ya que el publico era
observado por mas de un centenar de trabajadores involucrados en la creacion del
espectaculo. En este proceso, el estatuto de obra artistica también se desplazaba, pues,
aunque el publico no supiera qué era obra de arte y qué no, los trabajadores de la
Republica veian al espectador como un objeto artistico colocado para su expectativa.

Después de este acontecimiento escénico inicial, los seis atuantes de Uso, que
realizaban el espectaculo junto con las personas del territorio, se sentaban cada
uno al lado de una persona del publico y revelaban el hecho de ser intérpretes a
través de una frase dicha muy bajo, de forma casi imperceptible. El texto comen-
zaba con la frase «Todos los dias yo...», completado con las acciones que estaban
siendo observadas en ese momento, como «Todos los dias yo fumo un cigarro»,
«Todos los dias yo camino de la mano».
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Luego, el atuante se levantaba lentamente y la persona del publico lo seguia
en silencio en sus rutinas, como comprar ropa interior, tomar café o imprimir
fotografias. Esta secuencia de acciones llevaba a la audiencia a entrar en la rutina
de los trabajadores locales, que realizaban sus tareas diarias, pero habian ensayado
con el atuante. La audiencia, al comienzo, pensaba que este recorrido era una de-
riva, ya que los trabajadores realizaban las acciones de forma natural, sin parecer
conscientes del espectdculo. Sin embargo, los actuantes repetian el recorrido por
el mismo cuadrante varias veces, pasaban por los mismos lugares y realizaban las
mismas acciones, sin cambios, con los mismos trabajadores, mostrando asi que
todo lo que parecia natural estaba ensayado y creado.

Para el espectaculo, algunos trabajadores decidieron modificar sus acciones
cotidianas. Sullivan, hermano de Maikon, decidié no solo repetir la misma linea
en todas las sesiones, sino también hacer referencia a esta repeticion al insertar
la frase «Todos los dias yo vendo fundas de celular», con el enfoque dirigido al
espectador y no a la intérprete con la que contracenaba. También hubo cambios
mas explicitos, como el caso de Seu André, que se reunia con conocidos treinta
minutos antes del espectaculo para decidir qué frase escribir con tiza y colgar en
su carreta en la calle Bardo de Itapetininga.

La duracién prolongada de tres horas y cuarenta y cinco minutos hizo que
los limites de lo que era o no era espectaculo continuaran desdibujandose para
los espectadores. De hecho, algunas personas permanecian en el territorio de Uso
mas alla del tiempo delimitado para la obra, tomando café o cerveza, o conver-
sando con otras personas en el cuadrante. De la misma manera, los integrantes de
Uso, cada vez mas integrados en esa vida cotidiana, permanecieron en el mismo
territorio incluso cuando los limites de la temporada de Corpo_Cidade_Rotinas
(ficgdo) se disolvieron, en diciembre de 2016.

CONCLUSION: UNA INVITACION
AL CARRINHO TRAGICO DEL CHURRASCO GREGO

Desde 2016, el juego del colectivo provisional de Uso tiene lugar en la Republica en
el mismo cuadrante. Las siguientes partidas del juego dieron origen al Carrinho
Tragico del Churrasco Grego, que es la sede ambulante de Uso.

El proyecto de una sede estaba vinculado al objetivo de sumergirse atin mas
en la trama cotidiana local. Sin embargo, era necesario considerar el modo de tra-
bajo de Uso, que se da de forma itinerante por el cuadrante, durante el horario la-
boral de las personas socias locales. Por eso se descarté la idea de alquilar una sala.

En medio de los experimentos con la tragedia Edipo Rey, de Séfocles, surgié
la idea de producir un carrito de churrasco griego. Ademas de posibilitar el juego

2 Mas informacién sobre Corpo_Cidade_Rotinas (ficgio) en Uso Teatro Urbano (s.f.).

222 André Carlos Capuano | Uso-Teatro Urbano



con la unién de ideas y palabras (churrasco griego/tragedia griega), el churrasco
griego permitiria la unién de muchas personas, ya que es un plato tradicional del
centro de la ciudad de San Pablo, conocido por sus precios, muy accesibles, lo que
lo hace popular entre diversas clases sociales que circulan por la region central.

Sumada a estos factores la movilidad de un carrito de comida, decidimos
invertir en la realizacién del proyecto. Presentamos la idea a los trabajadores lo-
cales, y varios de ellos se comprometieron con la creacién del carrito; también
en la logistica de su funcionamiento, asi como en los procesos legales para que
pudiera circular por el cuadrante. Los integrantes del colectivo provisional de Uso
y artistas colaboradores donaron dinero, materiales y mano de obra, y el Carrinho
Tragico del Churrasco Grego fue inaugurado en noviembre de 2022.

Funciona como un carrito tradicional de venta de comidas y como un centro
cultural al mismo tiempo. Todos los jueves, de 11.30 a 16.00, se venden comidas
a precios populares, con jugo gratis. Los clientes que hacen lamentos trdgicos re-
ciben descuentos en las comidas. El carrito cuenta con un tocadiscos con vinilos
elegidos por la comunidad. También tiene una television que muestra programa-
cion tragica, como la derrota de la seleccion brasilena de futbol masculino por 7 a
1ante la seleccion alemana en la Copa Mundial de 2014, ademas de mostrar docu-
mentales sobre la masacre contra pueblos originarios y la urbanizacién brasilefia,
peliculas y fragmentos de la telenovela Mandala, basada en la historia de Edipo
Rey. Una vez al mes se realizan eventos trdgicos en el Carrito, con la participacion
de artistas invitados que realizan pocket shows de musica tragica, lecturas de tra-
gedias y otras acciones.

Ven y concluye con nosotros, comiendo un emparedado de churrasco griego,
escuchando discos, viendo tragedias, conversando sobre teatro y la vida urbana, y
haciendo lamentos. El jugo es gratis.

jAsi sigue el juego!
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CIA. BURLESCA NA MARCHA DA HISTORIA

TEATRO POLITICO, QUESTAO TERRITORIAL E PERSPECTIVA
FEMINISTA EM BENDITA DicA, O LONGE E A LEGITIMA
HiSsTORIA VERDADEIRA

JuLiE ANNA WETZEL DEETER

Universidade de Brasilia

RAFAEL LITVIN VILLAS BOAS

Universidade de Brasilia

APRESENTACAO

A Cia. Burlesca é um grupo de teatro politico e popular que atua em Brasilia,
Distrito Federal (DF), desde 2008. Durante esse periodo, fizeram diversos trabal-
hos teatrais e formativos, mas nos ultimos anos, enquanto o pais testemunha o
avanco da extrema direita e o golpe contra a presidenta Dilma Rousseft, o grupo
produziu trés obras teatrais com a perspectiva do feminismo popular debatendo o
direito a terra: Bendita Dica, O Longe e A Legitima Histéria Verdadeira.

Brasilia (DF) foi construida para se tornar a capital do pais apenas ha 63
anos. O projeto mobilizou trabalhadoras e trabalhadores de diferentes partes
do Brasil para a construgao da cidade, movidos pela promessa de um futuro
de oportunidades. O territério possuia comunidades indigenas e quilombolas,
que ao longo do tempo foram sendo empurradas. Enquanto cidades proximas
ja existiam com sua cultura prépria goiana, outras cidades foram surgindo com
intuito de abrigar as familias trabalhadoras. Estas novas cidades com estrutura
precaria causaram insatisfagdes e revoltas dos trabalhadores. Foram chamadas,
por décadas, de cidades satélites, hoje sdo 35 Regides Administrativas (RAS) e é
possivel identificar expressividades culturais especificas de cada uma delas que
compdem O DF.

A Cia. Burlesca herda a mistura de influéncias culturais que faz parte dessa
propria concepgao do DE. No histdrico da produgdo do grupo ¢ latente a presenca
de manifestagdes populares brasileira, assim como os ideais politicos de acordo
com a fungdo social da arte. Como a ética de produzir uma arte que esteja a ser-
vigo de uma sociedade mais justa e igualitdria, debatido pelo Movimento de Arte
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Contra a Barbarie' (1999-2011) formado por grupos de teatro de Sdo Paulo (Costa
e Carvalho, 2008; Desgranges e Lepique, 2012). De onde também vem as expe-
riéncias do teatro épico e do oprimido.

Este Movimento buscou dar continuidade a um importante periodo bra-
sileiro em que organiza¢des populares da esquerda se mobilizaram nacional-
mente para lutar por avangos, mas foram freadas ou interrompidas pelo golpe
militar de 1964. Entre 1950 e 1964, surgiram diversas organizagcdes como as Ligas
Camponesas (1950), a Unido dos Lavradores e Trabalhadores Agricolas do Brasil
(1954), Movimento dos Agricultores Sem Terra e a Confederagdo Nacional dos
Trabalhadores na Agricultura (Contag) (1963) (Garcia, 1990; Morissawa, 2001).
Assim como o Teatro de Arena em Sao Paulo, dirigido pelo Augusto Boal® entre
1956 € 1971, tornando-se um marco no surgimento do Teatro Epico no Brasil; em
1959, em Recife, Pernambuco, quando comega o Movimento de Cultura Popular
sendo a maior experiéncia de alfabetizagdo popular em massa coordenada por
Paulo Freire; e, em 1961, o Centro Popular de Cultura, como 6rgdo cultural da
Unido Nacional dos Estudantes, se tornando a experiéncia mais expressiva em
agitagdo e propaganda.

Como disse Schwarz (2005):

O vento pré-revoluciondrio descompartimentava a consciéncia nacional e en-

chia os jornais de reforma agraria, agitacdo camponesa, movimento operario,

nacionaliza¢do de empresas americanas, etc. O pais estava irreconhecivelmente

inteligente (p. 20).

Estas experiéncias compdem a marcha da histéria da classe trabalhadora bra-
sileira. Ao olhar para o teatro politico que a Cia. Burlesca faz na atualidade, vere-
mos semelhangas com os movimentos e organiza¢des anteriores em relagao aos
temas abordados, a forma que organizaram os espetaculos, o modo de produgédo
dos grupos que rompe com o modelo capitalista (hierarquizado e fragmentado) e
a fruigao dos espetaculos, por onde circulam e com quem dialogam (Garcia, 1990,
p- 55). Um teatro como ferramenta de dialogo, formagao, emancipagio e organi-
zaco da classe trabalhadora.

A escolha do recorte das trés obras é motivada pelos dados estatisticos alar-
mantes, no qual o pais ocupa o «5° lugar no ranking de desigualdade ao acesso
a terra» (Santos e Glass, 2018) e 0 «5° pais no ranking de feminicidio» (Nagoes
Unidas [oNU], 2016). Se existe um contingente alto da populag¢ao que ndo acessa a
terra, do outro lado temos uma pequena parcela que acumula:

O Brasil possui 453 milhoes de hectares sob uso privado, que correspondem a

53 % do territdrio nacional. [...] Os latifindios brasileiros seriam o 12° maior te-

rritério do planeta, com 2,3 milhdes de km” se formassem um pais. Apenas com

nossas terras improdutivas poderiamos ainda formar outro pais de dimensoes

1 Saber mais em https://doceru.com/doc/cc15x8v.
2 Augusto Boal, diretor, dramaturgo e professor, ocupou o cargo de dire¢dao do Teatro de Arena
em Sao Paulo e mais tarde organizou o Teatro do Oprimido.
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continentais: os 66 mil iméveis declarados como grande propriedade impro-

dutival, em 2010, totalizavam 175,9 milhdes de hectares. Sozinho, este estoque

de terras seria suficiente para suprir a demanda por reforma agraria e conceder

titulos aos 809.811 produtores rurais sem-terra (Santos e Glass, 2018).

A divisao de terras é um problema colonial (séc. XvI) que se arrasta até a
atualidade agravando todos os problemas sociais, tornando-se a base da desigual-
dade brasileira. Colocando a Reforma Agraria Popular como um projeto urgente,
que muda a base da organizagao brasileira, possibilitando uma vida mais justa
com garantias de direitos basicos, como moradia e alimentagdo, por exemplo.

O feminismo popular abordado aqui estd englobado neste projeto politico,
que prevé, além da distribuigao de terras de forma justa, a transformacéo social:

[...] a construgdo de novas relagoes humanas, sociais e de género, enfrentando

o machismo e a Igbtfobia, por exemplo. Perpassa por garantir o acesso a edu-

cagdo em todos os niveis no meio rural, a0 mesmo tempo que tem como pro-

posito construir formas autdnomas de cooperagdo entre os trabalhadores que
vivem no campo e na relagdo politica com as massas urbanas (Movimento dos

Trabalhadores Rurais Sem Terra, 2021).

Assim, o feminismo popular é construido dentro e a partir dos movimentos
sociais, vinculado ao projeto popular para a sociedade, «onde mulheres e homens
sejam respeitados como seres humanos, como sujeitos capazes de gerir suas pro-
prias vidas de forma livre, independente, autbnoma e responsavel» (Lorenzoni et
al., 2020, p. 156). Reconhecendo o patriarcado como o real inimigo, articulado ao
capitalismo e racismo.

BENDITA DICA ABRE OS CAMINHOS BURLESCOS

O espetaculo Bendita Dica (2016) surge a partir da histdria de Benedita Cipriano
Gomes, Santa Dica (1905-1970), que organizou uma comunidade no interior do
Goias com principios de igualdade e solidariedade. Em 1920, com conhecimento
de cura, Dica comegou a acolher os tropeiros que passavam pela regido a procura
de tratamentos de doengas. Os trabalhadores foram ficando na regido, pois a con-
digdo de trabalho de onde vinham tinha a marca exploratdria, como nos elucida
Waldetes Aparecida Rezende.

Nessas grandes fazendas, prestavam os servicos meeiros, parceiros, agrega-
dos, e jaguncos que prestavam todo tipo de «servigos» aos fazendeiros em troca
de porcentagens e divisio dos lucros do gado e da lavoura. Esses lucros eram
pequenos, devido ao descaso dos proprios fazendeiros e, a auséncia quase total
de comércio. Visando o aumento de dependéncia dos prestadores de servigos,
o fazendeiro construia na propriedade, armazém que abastecia as familias que
ali trabalhavam, com alimentos, sementes, adubos, defensivos, ferramentas, entre
outros. Estes produtos com pre¢os muito altos provocaram o endividamento do
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trabalhador que permanecia constantemente, dependente dos «favores» do fazen-
deiro (Rezende, 2011, p. 82).

A forga da sua organizagao chamou atencio das esferas de poder, obrigando-a
a organizar um exército para proteger o territorio. Em 1925, o governo estadual de
Goids convida Dica para comandar quatrocentos homens para enfrentar a Coluna
Prestes. Eles percorreram «25 mil quilometros pelo interior do Brasil e passando
por 13 estados com 1.500 homens entre os anos de 1925 e 1927, enfrentaram as tro-
pas do governo» (Martins, 2022, p. 115). Dica identificou que os valores defendidos
pela Coluna Prestes se equiparavam aos difundidos por ela, assim, o enfrenta-
mento se desfaz em lugar da alianga. A forga de Santa Dica era inegavel e como
acontece de forma recorrente na histdria de paises patriarcais, ela foi perseguida.

No final de 2015 a Cia foi convidada pelo Coletivo Terra em Cena?® para par-
ticipar do 2° Semindrio Internacional de Teatro e Sociedade, que aconteceu no
campus de Planaltina da Universidade de Brasilia. A primeira cena pronta do es-
petaculo foi apresentada para uma plateia que tinha nomes relevantes para a his-
toria do Teatro Politico no Brasil, como Sérgio de Carvalho, Cecilia Boal e Julian
Boal. Experiéncia que gerou um bom debate sobre companhias de teatro que se
vinculam as pautas dos movimentos sociais populares, sinalizando a linha de tea-
tro que o grupo vinha desenvolvendo e quais seus pares de comunicagio.

Bendita Dica estreou em 2016 na Sala Conchita do teatro Dulcina de Moraes.
A temporada coincidiu com o processo de golpe contra a presidente Dilma
Rousseff, e a persegui¢do a Dica narrada no espetaculo se comparavam aquela
atualidade, expondo a estrutura patriarcal da sociedade. Mecanismos midiaticos,
empresariais e institucionais da burguesia perseguiram as duas mulheres dividi-
das por quase um século.

Apds a temporada na Sala Conchita e em varias escolas para o seguimen-
to da primeira infancia, uma plateia de trabalhadoras e trabalhadores rurais do
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MsT) da um sentido especifico
ao espetaculo. Como defende Silvana Garcia (1990):

A finalizagdo dos espetaculos se dd necessariamente no contato com a comunida-

de. E a partir das relagdes com o publico durante a peca, das enquetes, entrevistas

e debates que o espetdculo vai sendo aparado, transformado, afinado (p. 42).

Diante os retornos do publico, tanto durante, quanto depois da apresentagéo,
percebeu-se que a pega contribuiu para divertir, formar e mobilizar. A histdria de
luta da classe trabalhadora estava na cena teatral. A partir desta experiéncia, a Cia.
Burlesca se esforga para apresentar cada vez mais para o povo do campo, seja com
projetos financiados, ou movidos ideologicamente, fortalecendo as organizagoes
que constroem diariamente a transformagao social.

Em 2017, a Cia. Burlesca se vincula a Escola de Teatro Politico e Video
Popular do DF, organizada pelo Terra em Cena, Levante Popular da Juventude e

3 Conhecer mais em https://terraemcena.blogspot.com/.
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pelo MsT. A dinamica de apresentagdes e oficinas se intensifica, fazendo o grupo
circular por territorios de articulagdo da rede da Escola. Movimento que fortalece
o direcionamento dos trabalhos do grupo para as organizagdes sociais da classe
trabalhadora do campo e da cidade, rompendo com as fronteiras que cercearam
populag¢des do direito de apreciac¢do e produgao teatral, popularizando o teatro e
as historias de luta do povo.

O sentido didatico do espetaculo e do modo de produgdo é uma via de méo
dupla. A relagdo com espagos de luta coletiva proporciona ao grupo uma troca
unica, de formagéo intelectual e o exercicio de uma cultura politica. Tendo a for-
magao critica como elo para a construcdo de légicas coletivas democraticas e mais
igualitarias.

Bendita Dica mostra como os acordos feitos de cima pra baixo podem ser su-
perados ou desmontados pela solidariedade de classe, capaz de redesenhar formas
organizativas que podem se contrapor a estrutura de poder que se mantém por sé-
culos no Brasil. Uma pega que merece ser montada em escolas, em assentamentos
e quilombos, em universidades e nas pragas, como forma de ativagdo da memoria
da resisténcia popular e como veiculo de contra-comunica¢io.*

Nestes ultimos 8 anos, o grupo escreveu diversos projetos para circulagdo,
cenarios e figurinos foram renovados e até o revezamento de um personagem foi
feito para continuar circulando com o espetaculo. Este passou por seis estados
brasileiros e o DF, circulou pela maioria das RAs do DF e por diversos locais onde
a classe trabalhadora esta como: acampamentos, assentamentos, Unidade de in-
ternagao de jovens em conflito com a lei, estagdes do metrd, pragas, quilombos e
outros. Totalizando 150 apresentagdes até o momento.

Além das diversas oficinas de teatro ministradas pelo grupo, a pega contri-
buiu com o debate e defini¢do do nome do «Centro de Formagdo Santa Dica dos
Sertdes» do MST-GO, com a defini¢do do nome e a elaboragdo da cartilha «Santa
Dica» para representar o estado de Goias do setor de género do MsT e ganhou o
prémio Sesc do Teatro Candango de melhor espetaculo infantil em 2019.

O LONGE TAO PERTO DE NOS

O Longe (2017) parte do conto «O Safari Definitivo» da escritora Sul-Africana
Nadine Gordimer (1923-2014). Nele uma familia refugiada faz a travessia de um
parque de safari em dire¢do a um acampamento de refugiados. A histéria é narra-
da por uma menina de 11 anos e tem o foco no trabalho de cuidado e a determi-
na¢ao de sua avo. Nadine escreveu diversos livros, contribuiu com a luta contra o

4 Esta resenha de Villas Boas (2018) faz parte da colegio da Burlesque Company e nio foi
publicada.
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Apartheid e recebeu prémio Nobel de literatura. Das trés obras teatrais analisadas
no trabalho, esta se diferencia por partir de um texto literario.

De acordo com o Alto Comissariado das Nagoes Unidas para os Refugiados
(ACNUR), a agéncia da oNU para refugiados, existem «108,4 milhdes de pessoas
deslocadas a forga em todo o mundo. Entre elas estdo 35,3 milhoes de refugiados»,
isto significa que «mais de 1 em cada 74 pessoas na Terra foi forgada a se deslocar»
(ACNUR, 2022). Milhdes de pessoas contam com a solidariedade de outros paises
para terem protec¢do e reconstruirem suas vidas, o que infelizmente o neoliberalis-
mo com a politica de medo e terrorismo dificultam este processo.

Assim, a realidade concreta de reftigio, a histdria militante da autora e a sua
obra literaria sdo bases de constru¢ao do espetaculo.

[...] a escritora Nadine Gordimer (1923-2014), que se dedicou a denunciar o

aparato estatal de controle social desde o inicio de sua implementagdo em 1948.

As primeiras produgdes ficcionais de Nadine Gordimer datam dos anos 1930,

embora seu primeiro romance, «Os dias da mentira» (The lying days, sem tra-

ducdo no Brasil), tenha sido publicado apenas em 1953. Seguiu-se a esse uma
longa carreira com a publicagdo de outros quatorze romances, onze livros de
contos e cinco coletineas de ensaios, além do Prémio Nobel de Literatura de

1991. Em todas as centenas de textos da autora, a historia contemporénea da

Africa do Sul serviu de mote e de cendrio para situagdes e personagens mul-

tiplos que ajudaram a dar ao mundo uma percepgdo critica da sociedade sul-

africana do apartheid e do pés-apartheid, ja que Nadine Gordimer escreveu

ininterruptamente até seus ultimos meses de vida (Martins, 2020, p. 55).

«O Safari definitivo» chama atencéo pela capacidade de manifestar a digni-
dade humana diante de camadas de destrui¢ao da vida. Fazendo com que o grupo
ndo tratasse a histdria de forma piedosa e sim, apreender dela o sentido de cuida-
do e de aperfeicoamento das humanidades. Buscando desnudar as estruturas so-
ciais opressoras que impendem a sociedade de visualizar e se conectar as relagdes
de forma mais justa e solidaria.

O processo conduziu o elenco a atentar-se pelas exiladas ao seu redor, as exi-
ladas brasileiras dentro do préprio pais, as exiladas nas ruas, nas ocupagdes, as
exiladas das leis e dos direitos. E que se evidenciam nas populagdes do hemisfério
sul, nos paises colonizados.

Produzido e apresentado por um coletivo que participa de uma ocupagao, de
uma faculdade particular de artes cénicas em crise financeira administrada sob
tutela do ministério publico, a for¢a do trabalho decorre também de uma atitude
de resisténcia em que a experiéncia das trabalhadoras em cena se defronta contra
os poderes invisiveis do capital, da especula¢ao imobilidria, da mercantilizagdo
dos espagos publicos, da neutraliza¢ao da cultura politica e, no gesto de contra-
posicio, o espetaculo toma partido e vai ao encontro de um outro publico, aquele
que resiste em ocupagoes, de escolas, universidades, de latifundios, de prédios
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vazios. Feito em tempos sombrios, O longe colabora para que possamos descorti-
nar novos horizontes (Villas Boas, 2017).5

Os tempos eram pds-golpe e o governo Temer ja anunciava o futuro penoso.
A condic¢do de ocupar um espac¢o que vinha em processo de deterioracio, somado
as tensdes e insegurancas institucionais, também reflete no processo de monta-
gem. O contexto era de um espago com falta de estrutura e questoes sociais que
se encontram em grandes centros urbanos propositalmente marginalizados. O
espago concreto em que o grupo ensaiou e apresentou se somou ao cenario «lite-
rario» de destruicdo de guerra do conto.

Além das dentincias dos poderes do capital imperialista que o espetaculo faz,
o carater da dignidade humana que fica em evidéncia. Ao limparem com cuidado
os sapatos, ao olharem o caderno escolar da menina, ao possibilitar pelo espago
daludicidade das criangas, o grupo destaca e sublinha os sentidos humanos como
recursos de sobrevivéncia e lucidez.

O pessimismo decorrente dessa equa¢iao ndo é imobilista. Trata-se de uma
espécie de pessimismo radical, em que a descrenga na dindmica positivada do
mundo regido pelas regras do capital, abre fendas, fissuras, que podem ser explo-
radas, ampliadas, pela massa sobrante da populagdo que ja ndo pode sequer ser
contabilizada como exército de reserva para superexploracao do trabalho. Nesse
sentido, a proje¢do de Nina Simone como epilogo da pega, cantando «Ain’t Got
No/I Got Life» representa com eficicia esse ponto de virada entre a expropriacao
da memoria e dos meios de produgédo de sobrevivéncia e a consciéncia do domi-
nio dos sentidos humanos, do corpo e da vida como dimensdes materiais essen-
ciais da vida, e da resisténcia.®

A expectativa na criagdo do espetaculo O Longe em tornar o tema de éxodos
mais proximo de realidades diversas foi alcangado. Ao apresentarem em esco-
las, acampamentos, assentamentos, espagos culturais periféricos, se aproximaram
de muitas histdrias e organizagdo, de realidades e pessoas. Assim como Carolina
Moulin (2011) nos apresenta:

Podemos incluir nesse rol as mais diversas categorias de individuos e grupos

sociais, que detém, via de regra, uma relagdo conflitiva e ambigua com au-

toridades soberanas. Povos indigenas, expropriados e marginalizados pelos
processos de colonizagdo e destituigdo de suas culturas e territdrios, proces-

s0s esses centrais para a formagdo da ordem internacional e das estruturas de

poder contemporaneas; refugiados, expulsos de suas terras, expurgados de

suas comunidades e gerenciados como efeito colateral das praticas violentas

de reconstituicdo das fronteiras identitarias e politicas; migrantes econémicos,

em particular aqueles sem status, indocumentados, vivendo as margens das

5 Esta resenha de Villas Boas (2017) faz parte da colegdo da Burlesque Company e nao foi
publicada.

6 Esta resenha de Villas Boas (2017) faz parte da colegio da Burlesque Company e nio foi
publicada.
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estruturas da divisdo de trabalho global e cuja expropriagio e subalteridade se

fazem necessarias para a manutengio do sistema produtivo transnacionaliza-

do; e, ainda, um grupo cada vez mais abrangente de cidaddos de segunda classe

(ou subcidadéos), para os quais as promessas de inclusdo nunca se efetivaram,

seja por taticas de exclusdo politica, econémica e social, seja por estratégias de

reclusio e contencao territorial (da favela, do campo, do sistema penitenciario,

dos hospitais psiquiatricos) (p. 146).

Partindo de uma histéria, o grupo cria um espetdculo conectando-a a rea-
lidade brasileira e universal, expde as mazelas sociais e traga um horizonte de
luta que se faz pelo sentimento de revolta e indigna¢do. Rompem as cercas que
separam os povos, unindo-os a luta pela libertacao das exploragdes capitalistas.

[...] a for¢a do trabalho nio reside apenas na condi¢do de denuncia de nossa

derrota enquanto projeto de humanidade, mas na for¢a de encontrar esperanca

e humanidade nos desterrados. A menina, a avo, seus familiares, sdo parentes de

Sinha Vitoria, Fabiano, os meninos e a cadela Baleia, do romance Vidas Secas,

de Graciliano Ramos. Eles todos migram, de um passado destruido para um

futuro incerto, e com isso nos tornam descrentes da marcha irrevogavel para o

progresso da humanidade.”

Neste sentido, as apresentagdes feitas nas RAs do DF também contribuiram
para alicercar O Longe nos éxodos brasileiros como Rafael Villas Boas analisa.
Pois sdo territérios formados majoritariamente pelas e pelos trabalhadores que
construiram a capital. Movimentos de éxodos, de micro e larga escala, em diregdo
a territdrios que possam ter seus direitos basicos de sobrevivéncia garantidos, se
conectam.

O Longe nasceu em meio ao movimento que o grupo faz em diregdo a
atuagdo junto com os povos do campo, por isto, também circulou por dreas da
reforma agraria. Resultando em um forte didlogo por se tratar de povos em des-
locamento como a situac¢do de luta do povo camponés. Foi apresentado 50 vezes,
devido o desafio de deslocar a quantidade de material de cenario que necessita.
Passou por areas da reforma agraria, escolas urbanas e campesinas, ensino mé-
dio, Educagio de Jovens e Adultos, Universidade, teatros e Escola de formagéo
de militantes do MsT.

A LEGITIMA HISTORIA VERDADEIRA SOBRE A TERRA

No mesmo ano de montagem d’O Longe (2017), 0 grupo escreveu o projeto «Roseli
Nunes e Margarida Alves, guerreiras de ponta a ponta do pais», com intuito de
dar continuidade com espetaculos com a perspectiva das mulheres. E a partir da

7 Esta resenha de Villas Boas (2017) faz parte da colegdo da Burlesque Company e nao foi
publicada.
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influéncia das proprias organizagdes que ja vinham se relacionando, surgiram os
nomes das liderangas. O projeto foi provado no ano seguinte e iniciado somente
em 2019, primeiro ano do governo de extrema direita de Jair Bolsonaro.

A conjuntura estremeceu as bases das organizagdes sociais populares e com
a Cia. Burlesca, que ja estava com seus lagos estreitados, nao foi diferente. Como
narrar a historia de duas mulheres de movimentos que sio ameagados pelo novo
governo? Viajaram até Rio Grande do Sul e Paraiba em busca de ouvir as pessoas
que lutaram lado-a-lado de Roseli e Margarida. Visitaram casas, museus, agroin-
dustrias, assentamentos, acampamentos, escolas e centros de formagao, frutos da
luta que estas mulheres estavam inseridas.

As viagens s6 foram possiveis, pelo apoio do MsT do Rio Grande do Sul (rs) e
do Sindicato dos Trabalhadores Rurais de Alagoa Grande, Paraiba. As duas orga-
nizagoes disponibilizaram transporte, alimentagao, locais para o grupo dormir e a
indicagao das pessoas que iria entrevistar. Em troca, o grupo levou na bagagem o
espetaculo Bendita Dica e oficinas de teatro politico para a militancia.

El mas reciente espectaculo de Cia. Burlesca Una verdadera historia legiti-
ma expresa, en su resultado estético, la sintesis del método de trabajo: al abor-
dar la historia de la lucha de dos martires de la lucha campesina, la sindicalista
Margarida Alves y el dirigente sin tierra Roseli Nunes, el grupo se dispuso a in-
vestigar en los estados donde vivieron y actuaron, respectivamente, Paraiba y Rio
Grande do Sul, la historia de vida, lucha y resistencia de los militantes, victimas
de asesinatos. Brasil es uno de los diez paises del mundo con mayor tasa de femi-
nicidios, lo que impacta la vida doméstica de las mujeres, victimas de sus parejas
y exmaridos, pero también la de mujeres activistas en el ambito politico y en la
lucha por derechos sociales, como la cuestion agraria (Villas Boas, 2023, p. 61).

A poucos meses de estrear A Legitima Historia Verdadeira o mundo foi sur-
preendido pela pandemia causada pela covidig. Adiando a estreia por dois anos,
tornando este processo de montagem o mais longo do grupo.

A pesquisa e a forma de trabalho do grupo sao vistas no espetaculo.
Fragmentos de dudios das pesquisas costuram as cenas. Sendo que um dos dudios
é que da o nome ao espeticulo, quando o militante histérico do mst do rs inicia
sua fala, dizendo: «O que nds vamos contar aqui pra vocés ¢ a legitima historia
verdadeira, nds ndo vamos inventar nada» (dudio do grupo, 2019).

O espetaculo conta, a partir destas duas liderangas, um fragmento da his-
toria da luta pela terra com a organizagao sindical rural, as Ligas Camponesas,
Comissdo Pastoral da Terra e o inicio da organiza¢ao do MsT. Evidenciam que na
histéria da humanidade existem lados, que a forga do latifindio que assassinou
as duas liderancas, continua em curso ao citarem inimeros nomes de mulheres
lutadoras que foram tombadas. Cumprem com um dos pilares fundamentais do
teatro épico ao colocar os fatos em perspectiva histdrica.

O homem nio é exposto como ser fixo, como «natureza humana» definitiva,
mas como processo capaz de transformar-se e transformar o mundo. [...] O fito
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principal do teatro épico é a «desmistificagdo», a revelagdo de que as desgragas
do homem néio sdo eternas e sim historicas, podendo por isso ser superadas
(Rosenfeld, 198s, p. 150).

O espetaculo tras os ensinamentos das lutas sociais organizadas, com o tra-
balho de base nos territérios, o didlogo entre campo e cidade, a preservagdo da
histéria de luta pela terra, a solidariedade de classe, a mobilizagao e a divisao de
tarefas, a condi¢ao de trabalho, as marchas e as taticas de ocupagéo de terras.

Al comenzar la obra, comienzan cantando a coro y anuncian los mandamien-
tos que luego seran recuperados como ejes titulares de cada escena, en la que
el publico observa cémo se forjo la vida de las mujeres luchadoras hasta el mo-
mento en que fueron abatidas. Al hablar de Margarida y Roseli, también hablam
de muchas mujeres que cayeron en combate, y como es un espectaculo épico de
agitacion y propaganda, lo que estd en la agenda no es el miedo, el desanimo, el
dolor y el pavor; al contrario, estd en evidencia el combate, la lucha, el trabajo de
base, la formacion, la organizacion y la celebraciéon, como simbolo de sintesis de
un estado de dnimo combativo (Villas Bdas, 2023, p. 61).

A peca termina com a formatura de uma turma de Escola do Campo, que
sdo conquistas dos movimentos sociais. A sua concepgdo ja nasce de pedagogias
criticas, que visam a emancipagao da classe trabalhadora. Tornando a educagéo
do campo um dos elementos fundamentais

para melhorar a possibilidade de resisténcia dos sujeitos do campo ao proces-

so de desterritorializagdo que lhes tém sido impostos pelo voraz aumento das

estratégias de acumulagdo de capital desenvolvida pelo agronegécio (Molina,

2012, p. 330).

Durante o processo de montagem em 2019, o prologo da pega estava pronto,
e puderam contribuir com espagos da militincia. Apresentaram no I Encontro
Nacional das Mulheres Sem Terra (2019), na cerimoénia oficial de abertura da
Marcha das Margaridas da camara legislativa do DF (2019) e no Curso de Teatro
Politico (2020) organizado pela Escola Nacional de Formagdo da Contag.

Durante a pandemia, as atrizes contribuiram com a construgdo da cartilha
de Roseli Nunes da Colecio Mulheres em Rebeldia, do Setor de Género do MsT.
Fizeram entrevistas com os filhos de Roseli Nunes em formato virtual. Um pro-
cesso intenso, pois mergulhar novamente na histéria de Roseli, com o foco nos
seus familiares, foi recontar a histdria desde a sua raiz até os seus frutos.

Cada mulher Sem Terra, forjada na luta, rompe uma por¢ao de correntes,
abrindo caminhos para outras mulheres. Nas centenas de assentamentos e acam-
pamentos pelo Brasil, existem varias Roselis, que sdo «ponteiras» e que, fortale-
cidas na luta coletiva, decidem viver com dignidade e ndo apenas sobreviver as
violéncias impostas pelo patriarcado e pelo capitalismo (Setor de Género do msT,
2021a, p. 26).

Em 2022 finalmente estreiam a pec¢a no assentamento Pequeno William do
MsST do DF, no Encontro Nacional de Formagdo da Contag e circulam por escolas
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e areas da reforma agraria. Apds a pandemia e ainda em governo fascista, a con-
juntura era de devastagdo, com acumulo de mortes causada pela negligéncia e
pelo esfacelamento do estado. Isto impactou fortemente na circulagao ampla do
espetaculo como o grupo vinha fazendo no periodo anterior.

La circulacion del grupo con espectaculos de su repertorio no se dirige tnica-
mente a la contraparte burocratica de proyectos financiados con recursos publicos,
en los que, en general, las comunidades de los movimientos son percibidas solo
como publico periférico de las producciones. Por el contrario, existe una praxis de
accion colectiva que involucra dialécticamente instancias de creacién y movimien-
to de grupos a través de los territorios. La circulacion de sus obras es un elemento
primordial de la creacion. El proceso de circulacién, por tanto, incide en el proceso
creativo, porque el trabajo del colectivo esta abierto a inspirarse en los procesos de
lucha y organizacion social de los movimientos sociales. Los sujetos colectivos se
consideran interlocutores y no solo publicos (Villas Boas, 2023, p. 61).

A cada apresentagdo o cendrio socio-politico vai se colocando diante do gru-
po. Em uma das escolas um dos estudantes na primeira fileira vestia uma camiseta
com a imagem de Bolsonaro. O jovem se divertiu e prestou atengdo no espetaculo,
talvez ndo soubesse nem porqué vestia a camiseta. Para a Cia. Burlesca deu o tom
do quanto o trabalho de base era urgente e necessario diante um governo fascista.

En medio del gobierno de Bolsonaro, el grupo lanza investigaciones y presen-
taciones de la obra en escuelas publicas, asentamientos y campamentos, confron-
tando la estructura cultural y politica del patriarcado brasilefio, uno de los pilares
de apoyo al capital y la desigualdad en el pais (Villas Bdas, 2023, p. 61).

Durante o projeto «Semeadura Burlesca» que tinha como objetivo levar os
quatro espetdculos do grupo para quatro escola do campo, se depararam com
um mural de desenhos sobre a peca A Legitima Histéria Verdadeira. A profes-
sora de artes provocou a turma para desenhar as cenas que mais gostaram ou
que chamaram atengdo. Neste dia, a Cia. Burlesca apresentou «Bendita Dica»
na frente das obras de arte dos estudantes. As histdrias de luta em expressoes
artisticas se misturavam, se complementava e traziam esperanca. Situacido que
demonstrou que um novo tecido social de consciéncia politica através da es-
tética artistica é possivel. Até o momento, A Legitima Histéria Verdadeira foi
apresentada dezoito vezes.

CONCLUSAO

O trabalho teatral da Cia. Burlesca unido as organizagdes sociais e sindicais aqui
mencionadas demonstra a relevancia em avangar com a reforma agraria popu-
lar e com politicas publicas de prote¢do a vida das mulheres, principalmente as
liderancas dos direitos humanos. O teatro vinculado aos movimentos enriquece
ambos os lados ampliando a mobiliza¢ao das lutas sociais, a ampla socializagdo
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dos meios de produgéo teatral a partir da circulagao por territorios e o fortaleci-
mento das histdrias de levantes da classe trabalhadora. Demonstra o teatro como
ferramenta para romper fronteiras e construir relagoes e didlogos a partir da iti-
nerancia por territdrios de luta e organizagao popular.

A Cia. Burlesca se compromete a apresentar estas historias ao maior numero
de pessoas que puder e impulsionar que outras contarem as suas, tornando-as su-
jeitos de suas proprias vidas. Fazem frente aos meios de comunicagdo hegemoni-
cos que propositalmente apagam estas histdrias e tantas outras. Assim as historias
e as relacdes nos formam enquanto coletivo, assim como os espetaculos e as histd-
rias contribuem com a formagéo dos grupos que nos assistem. Retomamos assim
o conhecimento que nos foram negados como um principio de emancipagédo e
negagdo da alienagao.

As historias que sdo tratadas nos trés espetaculos falam sobre a forma como
mulheres veem o mundo, como o interpretamos e como nos relacionamos. Sao
«Dicas», «Nadines», «Avds», «Meninas», «<Margaridas» e «Roselis» que tragam no
horizonte o mundo que desejamos. Um mundo com terra e alimento para todos
como Santa Dica proporcionou a Republica dos Anjos, com a dignidade e afe-
tuosidade nas relagdes das mulheres d’O Longe, e com a justica social, divisdo de
terras e equidade de género visto nas lutas de Margarida e Roseli em A Legitima
Historia Verdadeira.
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BUFONAR: UMA POETICA DO [DES|CONTROLE

NykaA BARROS

Universidade Federal da Bahia

O presente artigo apresenta a pesquisa de doutorado em andamento no Programa
de Pds-Graduagido em Artes Cénicas (PPGac) da Universidade Federal da Bahia
(urBA) realizada pela pesquisadora Nyka Barros (nome artistico), com orientagao
da professora Dr? Joyce Aglae Brondani. O trabalho discute as relagdes entre a
bufonaria e a mulher, considerando as diversas pesquisas realizadas por mulheres
artistas brasileiras, estabelecendo um didlogo entre a figura da bruxa, historica-
mente construida a partir do silenciamento e da violéncia aos corpos das mulhe-
res, construindo conexao com as diversas facetas de bufonas, tais como, as miticas,
fantdsticas e misticas, gerando uma vivéncia cénica chamada Bufonar: uma poé-
tica do [des]controle. A partir de exercicios desenvolvidos junto a outras mulhe-
res, o ato de bufonar investiga procedimentos técnicos e estéticos desenvolvidos
especialmente para e com mulheres (cis e trans), discutindo e, experimentando
e descontrolando padrdes enrijecidos, pensamentos de autossabotagem e crencas
limitantes. A tese pretende apresentar uma escrita criativa que desenvolva uma re-
flexdo a partir de conexdes entre a experiéncia e a bibliografia de varias mulheres
artistas que encontram no terreno pratico/tedrico da bufonaria suas discussoes
e inquietagdes. Bufonar é uma poética de criagdo, um caldeirdo de magia onde
podemos mexer memdoria, movimento, pesquisas, historias pessoais, exercicios de
dilatagdo da energia e ampliagdo do corpo, experimentacao em estado de parddia
e blasfémia. Desenvolvendo um sagrado/profano/erético onde o quadril possa ser
um ponto de partida importante para cria¢io em uma «poética do descontrole»,
pensando descontrole enquanto tentativas de desativacdo dos controles sociais
que nos foram e ainda sdo impostos ao longo da vida como mulher.

% %k %

A palavra «bufonesco» me chegou em meados do ano de 2010, quando cur-
sava o terceiro periodo da Licenciatura em Teatro na Universidade Federal da
Paraiba. Quando assumi o projeto de Pesquisa de Iniciacdo Cientifica intitulado
«Do cdmico, do burlesco e do bufonesco: formas e procedimentos» dentro do gru-
po de pesquisa Teatro: tradi¢do e contemporaneidade, cadastrado no Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (cNPq), na linha de pes-
quisa Cena e Contagio, orientado pelo professor Dr. José Tonezzi. Por trabalhar
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com comédia e me expressar através do riso e também da danga, comicidade e
burlesco, eram palavras que me soavam familiares. Porém, o termo «bufonesco»
me deixou intrigada, nunca havia ouvido esta palavra até aquele instante, embora
descobrisse depois que de alguma forma sempre estive perto deste universo esté-
tico mesmo quando ndo tinha consciéncia dele.

Comecei a entrar em contato com leituras importantes acerca do grotesco,
entendendo este como uma categoria estética, a partir dos estudos de Victor Hugo
(2007), e compreendendo a forga da expressao popular do riso desde os tempos
mais remotos. Bakhtin (1987) e Burke (2010) foram essenciais para dar base a
minha compreensio sobre este mundo imenso que se erguia diante de mim: o riso
grotesco. Meu Trabalho de Conclusao de Curso na referida graduagéo foi sobre
palhago e bufdo, duas figuras comicas com as quais passei a me expressar como
artista e que também se tornaram meu principal universo de investigagdao acadé-
mica e pessoal. A frase «O baixo é sempre o comego» Bakhtin (1987), abriu min-
ha dissertagdo de mestrado realizada no Programa de P6s-Graduagdo em Artes
Cénicas na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, e dia apds dia esta frase
vem me lembrar que é na caverna profunda que vou encontrar as respostas a meus
anseios, reflexdes e necessidades artisticas. O corpo e suas aberturas, meu corpo
abrindo-se para rir e fazer rir. Realizei espetaculos, performances e pesquisa den-
tro do grupo Bufées de Olavo, meu bando, minha banda, minha familia bufones-
ca e também passei a dar diversas oficinas com a linguagem do bufao. Utilizado
assim ainda no termo masculino. Foi entdo que ao entrar como docente substituta
do Departamento de Artes Cénicas (pAc) da Universidade Federal da Paraiba
(urpB), sim! Na mesma universidade em que me graduei, passei a desenvolver
em minhas aulas uma busca cada vez maior com processos de decolonialidade,
de feminismos e aberturas a campos expandidos de relagdes. Abriu-se uma nova
porta de autoconhecimento e percep¢ao de mundo que me fez questionar muitas
estruturas que vinha desenvolvendo nas pesquisas e praticas com a bufonaria. A
primeira estrutura que precisava romper comigo mesma era me assumir bufona,
uma mulher bufona, e comecei a perceber que desde o inicio, 14 em 2010, as mul-
heres pesquisadoras da bufonaria ja estavam de maos dadas comigo me sussu-
rrando o caminho. Chegou a hora de correr e gritar com elas!

A pandemia da covidig afetou imensamente o mundo inteiro. E claro! Eu
como fazedora e pesquisadora do riso, perdi toda a minha graga e cumprindo
o isolamento me vi isolada do mundo, mas, sobretudo, de mim mesma. Jamais
abandonada pelos meus queridos Bufées de Olavo, recebi incentivo suficiente,
principalmente de Savio Farias, para escrever um projeto de doutorado, e foi neste
momento que vi uma outra porta abrir: reencontrar as mulheres, estar com elas e
vivenciar a bufonaria de uma perspectiva feminista, afetiva e imagética.

A partir deste projeto de doutorado, felizmente aprovado e em realizagdo
pelo ppGAC da UFBA, comecei a discutir, refletir e praticar as relagdes entre a bufo-
naria e as mulheres a partir das diversas pesquisas realizadas por mulheres artistas
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brasileiras, estabelecendo um didlogo entre a figura da bruxa, historicamente
construida a partir do silenciamento e da violéncia aos corpos das mulheres, e as
diversas facetas de bufonas, tais como as miticas, fantasticas e misticas, criando
uma vivéncia cénica chamada Bufonar: uma poética do [des]controle.

MUHER NAO PODE...

Sou mulher numa sociedade patriarcal, em que vivemos um machismo enraizado
e naturalizado de tal forma que nds mesmas levamos anos para perceber as co-
rrentes que nos prendem. Desde a tenra idade fui uma crianga «fora de padrao»,
muito magra sofrendo insultos diversos sobre minha aparéncia. Brincava na rua
com meninas meninos, brincava de luta, falava o que pensava, falava sozinha,
conversava com as plantas e com os animais, etc. Talvez, se eu ndo tivesse uma
mde tdo emancipadora, eu tivesse sido aprisionada em algum dogma ou medi-
camento ou institui¢do. Tive o privilégio de ter uma educagdo familiar, através
da minha mae, que respeitou minhas singularidades e me incentivou sempre nos
caminhos das leituras e das artes. Mas, fora de casa a experiéncia era quase sem-
pre dolorosa. Nédo se encaixar, ser julgada, ser tida como louca, «um bicho essa
menina», uma tigresa!

Foto: Flavio Lira. Arquivo pessoal

Talvez, ndo tenha sido por acaso que a bufonaria chegou em minha vida.
Talvez esse «<mundo as avessas», seja um lugar de liberdade e experimentagao que
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acolha a expressividade expansiva e a diversidade. Nossos corpos (todos os cor-
pos!) sdo controlados pelo sistema opressor capitalista e patriarcal. Mas, os corpos
das mulheres sdo muito mais vigiados, controlados e oprimidos. Como um reflexo
de uma necessidade de domesticagdo de nossos corpos, para que continuemos a
seguir os padrdes estabelecidos pelos homens cisgénero que estdo no poder.

Acredito que a bufonaria pode ser um caminho para desconstrugdo desse
controle social sobre o corpo e o comportamento da mulher, um caminho possi-
vel para experimentac¢ao de um discurso critico e também risivel, uma possibili-
dade de rir e blasfemar sobre essas condigdes que foram impostas a mulher dentro
da nossa sociedade.

Foto: Fernando Soares. Arquivo Bufdes de Olavo

Como descontrolar esses padroes? Como romper esse controle que muitas
vezes naturalizamos sem perceber? Pode uma vivéncia cénica contribuir para a
desestabilizagdo de um controle patriarcal sobre os nossos corpos?

Estas e outras questdes permeiam a pesquisa/pratica/vida e vao tornando-se
impulsionadoras de nossos caminhos e claro, novas davidas! Mas, a proposta la-
tente é de ancoradas nesse potencial critico e blasfemo da bufonaria, descontrolar
a ordem. Através da mascara da bufona, poder desmascarar a hipocrisia. Que
chao precisamos mover para quebrar estes alicerces sociais?

PATRIARCADO, CALE-SE!

Mas, o que ¢ de fato esse patriarcado? Qual sua origem e como ele se desenvolveu
na nossa sociedade? Maria Nazareth Alvim de Barros, em seu livro As Deusas, as
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Bruxas e a Igreja (2001), traz um estudo aprofundado e instigante sobre a historia
das divindades femininas, a representacao e percep¢io da mulher desde os tempos
primordiais. Desde o paleolitico, onde o mistério da concepgdo e do nascimento
fundou as bases da relagao da mulher com o sagrado. Com o passar de longos anos,
o patriarcado foi se estabelecendo e a mulher sendo inferiorizada e excluida das
decisoes da sociedade. Como ser uma mulher feminista dentro desta sociedade?
A mulher demonizada, a bruxa, a louca, a mulher livre dentro de uma sociedade
que desenvolve extremo controle sobre os corpos, principalmente sobre o corpo da
mulher. Essa mulher rebelde, que rompe com os padrdes vigentes, que vem afirmar
seu lugar de poder na sociedade. Precisamos falar do poder das mulheres!

Por que tantas mulheres no Brasil pesquisam sobre bufiao? Corporeidades
bufonas podem auxiliar na «libertagao» desse corpo?

Bufonar dentro da universidade é buscar descontrolar as estruturas de vigi-
lancia de nossos corpos e de nossa arte. Dentro da universidade, que possui seus
valores, e padrdes, e regras, e formatos, e saberes, quero humildemente questionar
e provocar, o sistema, o «deus da maquina» que talvez exista por tras disso tudo,
nao, quero tdo somente, talvez questionar a mim mesma e me colocar aberta para
ouvir e aprender através da feitura desse processo. O que sdo 4 anos de pesquisa?
Que seja possivel virar do avesso o que sei e 0 que sinto, e, de alguma forma, entre-
lagar com outras mulheres e homens (afinal, ja é mais que urgente esse dialogo),
discursos e experiéncias cénicas. Nao tenho a pretensdo de inventar nada, embora
«a louca tudo é permitido», mas, quero criar em arte, em coletivo, algo que possa
ser de verdade, para mim e, de preferéncia, para mais alguém.

Foto: Wénio Pinheiro. Arquivo Bufoes de Olavo
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De que bruxa estou falando?

Que ¢ que eu coso?

carne triada, nervo torto e osso desconjuntado.
Que ¢ que eu coso?

carne triada, nervo torto e osso desconjuntado
Que € que eu coso?

carne triada, nervo torto e osso desconjuntado...

Esta ndo é uma reza. E uma memdria. Quando eu era crianga, morava na ci-
dade de Campina Grande, cidade bem préxima a capital da Paraiba, Jodo Pessoa,
onde resido atualmente. Essa memoria é bem forte no meu corpo-mente: dei um
mau jeito no pé. Tinha, provavelmente, torcido o tornozelo. Minha mae, como
sempre, cuidou de mim. Ela pegou um pedaco de tecido branco e uma agulha, e
com esse tecido encostado bem proximo ao meu pé, comegou a sussurrar rezas
e ensinou a frase que eu respondesse. Ela perguntava: «Quer que eu coso?», e
eu respondia: «Carne triada, nervo torto e osso desconjuntado». E ela ia costu-
rando o tecido e sussurrando outras palavras. Essa é a lembran¢a. Lembro do
som, da linha costurando. Da sensagdo que eu senti. E lembro que meu pé ficou
bom. Essa é a bruxaria! A teoria da boca do povo, as falas das mulheres, a voz da
experiéncia vivida, tendo na oralidade e na troca entre mulheres esse exercicio
ancestral de aprendizagem. Os saberes que sdo passados pelas avds, os chads, as
rezas, os ditados populares, as «simpatias» que sdo ensinadas por geragdes de
mulheres ha anos. Nasci no interior da Paraiba, cidade chamada Sossego, que
a época de meu nascimento nem cidade era visto que no meu registro aparece
o nome da cidade de Cuité, da qual Sossego era comarca. Pois bem, saindo de
la muito nova e indo morar numa cidade maior, préxima a capital, Campina
Grande, minha relagdo com interior na infancia ainda era bastante forte, sobre-
tudo, através da minha avd. Mulher forte, independente, conhecida por toda a
cidade, uma personalidade inesquecivel. Uma referéncia desde muito cedo para
mim. E aqui chego na minha principal referéncia, a minha mae, Leticia. Mulher
que, como muitas de sua época, casou cedo e teve trés filhos, eu sendo a filha
do meio. E por que falo da minha mae? Porque dentre as vérias lembrancas im-
portantes da minha infancia, estao as imagens da minha mée «rezadeira», nome
dado as mulheres que utilizam da reza como principio de promover melhoria
da saude. Recebendo bebés enfermos em nossa casa, para que ela rezasse com
um ramo de arruda. Nos, as filhas e o filho, também recebemos as suas rezas.
Até hoje, recorro a ela quando estou «esmorecida», e de fato, basta que ela reze
com seu ramo de arruda me tirando o «mal» para que eu me restabeleca. Esta
pesquisa traz as falas de algumas dessas mulheres, que como minha mae, tem
na reza seu poder. Também as mulheres que tém na palavra e na for¢a do olhar
o seu poder.
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BUFONAR: POETICA, VERBO, ACAO!

Bufonar é uma proposta de usar a perspectiva da bufonaria como um verbo,
com uma ag¢ao de se deixar atravessar pela experiéncia do descontrole corporal
visando a quebra de padroes. Trata-se de uma sugestdo de nome para uma vi-
véncia que ira utilizar exercicios de improvisagao a partir da estética grotesca,
dentro do universo da bufonaria e do universo das bruxas, para experimentar no
corpo ativagdes de movimento expressivo, discurso critico, quebra de padrées
estabelecidos socialmente e criagao cénica com engajamento politico, utilizando
a blasfémia, a parddia e a poesia (entendida aqui em sua maior liberdade de for-
ma e conteudo).

A primeira vivéncia cénica «Bufonar» enfim aconteceu! Convidei as 5 pal-
hacas que trabalham comigo no grupo AsPalhafatosas, coletivo de mulheres
palhagas que ja vem desenvolvendo treinamentos e criagdes em palhagaria co-
migo e no qual montamos um espetaculo de palhagaria juntas, num processo
totalmente colaborativo, sobre maternidade real e os impactos da maternidade
sem apoio na vida das mulheres. Para fechar um grupo um pouco maior, convi-
dei a propria dona da casa, com quem desenvolvi processo de montagem e mais
duas palhagas, uma que tem uma vivéncia de circo em familia, extremamente
potente, e ja conheco e admiro o trabalho ha bastante tempo e outra, que ini-
ciou sua pratica de palhagaria dentro de um projeto de extensdo que eu desen-
volvi quando eu estava como professora substituta no pAc da UEPB, o projeto
«Palhagaria em Jogo».

Marcamos para um domingo. Saimos as 6h da manha de casa, para chegar o
mais cedo possivel e iniciar cedo. Combinamos de levar algum lanche para café
da manha e alguma comida pronta para o almogo. Para essa organizagdo, criamos
um grupo no WhatsApp e fizemos uma lista do que cada uma poderia/iria levar.
Na lista além da comida, dgua e repelente, coloquei que levassem uma roupa de
banho (biquini ou mai6) e uma roupa sexy (de acordo com a visdo de cada uma),
uma roupa que a fizesse sentir-se bonita, atraente, sentir-se bem, bonita e gosto-
sa. Chegamos e organizamos o espago numa clareira para tomar café da manha
juntas e comegar a conversa. Iniciei falando do meu projeto do doutorado (nao
precisou eu me apresentar como pessoa/artista, porque todas ja me conheciam),
em seguida lancei a seguinte pergunta: de que bicho ja te chamaram para te insul-
tar? Cada uma ia respondendo e nessas respostas foram surgindo diversos relatos.

Papagaia (vocé fala demais),

macaca (vocé é peluda demais),

vaca (puta),

cachorra (puta),

galinha (puta).

Puta, puta, puta, sempre puta!
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Comego este artigo chamando a atenc¢éo para algumas expressdes que n6s mul-
heres ouvimos ao longo de nossa vida e que hd pouco comegaram a ser compre-
endidas por nés mesmas como um padrao que, se ndo nos oprime violentamente,

nos condiciona de maneira naturalizada. Algumas dessas expressdes sdo profe-

ridas em nossa infincia: «quando casar, sara», «<ndo sdo modos de mocinha», «ja

sabe cozinhar... ji pode casar», «cruza as pernas», «fecha as pernas», e muitas

outras desse género... Depois, hd outras que vém com a adolescéncia: «tem que

saber agradar o marido», «isso ndo é coisa de moga direita», «ndo ria alto», «seja
agradéavel, sendo ndo vai arrumar marido», «vai sair vestida como puta?»...

Depois, ainda, tem aquelas que chegam jd com certa idade «ficou para titia»,

«azedou», «ninguém quis», «se continuar assim, vai morrer sozinha», «tem que

ter filhos, quem é que vai cuidar de vocé na velhice?»... Enfim, somos perse-

guidas por frases e leis que tentam ditar nosso modo de ser e viver, desde que

nascemos (Brondani, 2020, p. 209).

Ser mulher ¢ lidar constantemente com o julgamento alheio e mais, as impo-
si¢Oes sdo tao cruéis, que levamos muito tempo para conseguir vencer a pressio
que nos causam. Quando senti que ja estdvamos satisfeitas com a partilha, sugeri
que nos levantassemos para dancar, soltar o quadril. Utilizei como exercicio para
soltar o quadril, movimentos de danca do ventre. Movimentos de circulos, des-
enhos de niumero oito, quadril movendo para varias direcdes e nesse mover, sem-
pre buscar expandir cada vez mais o movimento e sentir a musculatura, os 0ssos
desenhando no espaco, criando possibilidades de abrir e fechar o corpo, tendo o
quadril como ponto de foco. Eu coloquei diversas musicas percussivas e em se-
guida lancei a proposta de que cada uma iria colocar uma musica e todas danga-
riam juntas. Surgiram estilos musicais variados e todas rimos muito. Findou a
manha. Conversa e danga. Fomos organizando o almogo, no tecido estendido
no chdo, que havia sido espago para o café da manha. Comemos, dando risada
e elogiando a comida que cada uma trouxe, percebendo que todas cuidaram de
trazer algo especial para compartilhar. Depois de comer, descansamos apenas
30 minutos e colocamos nossos trajes de banho (biquini ou mai6), para ir para
a jornada da tarde. Fomo para um outro ponto da mata, uma clareira do outro
lado. No caminho, musica eletrénica com base de ritmos nordestinos na caixinha
de som portatil. Antes de chegar no ponto da mata que haviamos destinado para
a pratica do treinamento com os bichos, passamos por uma encruzilhada, qua-
tro ruas, todas dando para um caminho diferente na mata. Nessa encruzilhada,
propus um desfile. Uma por uma, desfilando e dando pausas, fazendo expressoes
de sensualidade e deboche, rebolando e descendo até o chao. Depois dessa pas-
sarela cheia de satira, chegamos para dentro da mata, onde tinhamos um peque-
no circulo de clareira, dentro da mata fechada. E seguiram-se outras formas de
ser e estar que pretendo discutir com mais profundidade na escrita da tese em
andamento.
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PAUSA PARA UMA DANCA: AS RAINHAS DE PEDRAS DE FOGO

Quando fui convidada para desenvolver um trabalho de dan¢a contemporanea
na cidade Pedras de Fogo, interior da Paraiba, ndo imaginei que essa ida poderia
ter algum tipo de relagdo com meu doutorado. Adentrei o Nucleo Cultural em
fevereiro do corrente ano (2023). Quando fui fazer as matriculas, quase ninguém
se matriculava em danca contemporanea. A maioria ndo compreendia que tipo de
danga era ou s6 queria mesmo fazer ballet ou as outras oficinas, que sao muitas.
Eu sorria e falava como ia ser a danca, falava da diversidade de técnicas e ritmos,
explicava, mas, nao convencia. Quando os encontros de fato comegaram, eram
poucas as pessoas que realmente apareceram para ver como era... Comecei a per-
ceber que muitas mulheres chegavam para deixar seus filhos e filhas para fazer al-
guma oficina e ficavam sentadas, aguardando. Comecei a chegar perto e comegava
perguntando: Vocé veio pra aula de danga contemporénea? Muitas riam e diziam
que ndo, estavam somente aguardando os filhos e filhas. Eu continuava a conversa
argumentando que elas poderiam ficar dangando enquanto esperavam. Que tinha
uma turma para adultas e que seria uma maneira de relaxar, de fazer exercicios,
de bem-estar etc. E assim, fui convencendo algumas que chamaram outras e ou-
tras que ficavam brechando a aula e entravam para ver melhor e daqui a pouco
estavam ja alongando e dangando. A turma das maes, como chamamos carin-
hosamente, é um grupo de aproximadamente trinta participantes, sendo quatro
delas, trés adolescentes e uma crianga, que sdo filhas que vem dangar junto com
as maes, todas as outras sdo donas de casa, quase todas sdo maes e temos algumas
que ja sdo avos. Os encontros passaram a ser uma celebra¢ao, era como se ir para
sala de aula fosse uma festa, uma comemoragio, comemorando cada passo dado,
cada momento vivido, e conforme o tempo foi passando, além dos momentos de
danca, comegaram a surgir momentos de conversa, escuta. Quando estavamos
conversando sobre a propria beleza, sobre a valorizagdo da propria beleza, qual
todas as mulheres sdo belas em sua diversidade, corpos, suas diferengas e qualida-
des, uma delas citou que gostava de se arrumar para o marido e ficar bonita para
o marido, comegamos a discutir a importancia de se arrumar para si, dangar para
si, e entender o processo de autopercepgio e de autoestima.

Conversando com minha orientadora, Joyce Aglae, contei dessa experiéncia
que tenho tido e da minha suspeita de que tem algo aqui que dialoga com aquilo
que quero discutir, propor. Afinal, Bufonar, ¢ um plano de a¢do, uma estratégia
de intervengdo, onde podemos agir de fato na contramao de todo esse sistema
opressor que é o patriarcado e me fez refletir o que de fato é esse plano de agdo.
Sera que quero falar sobre feminismo para feministas? Entendo que absolutamen-
te em todos os espagos existe opressio e que, como vivemos em um sistema onde
o machismo impera em todos os lugares, mesmo onde encontramos mulheres
mais emancipadas, independentes, encontraremos lugares de dor e necessidade
de planos de escuta e agdo e de acolhimento. De fato, fora do meu circulo, fora da
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minha bolha, existe ainda uma grande quantidade de mulheres que vivem em um
sistema no qual o nivel de opressao ¢ tao alto, que elas reproduzem com natura-
lidade o que a sociedade as impde. Nao se trata de dizer que essas mulheres nao
possam ser donas de casa, mées, e ndo hd nada de errado em cuidar dos afazeres
domésticos, é um trabalho digno e essencial, o problema é que é sempre um «tra-
balho de mulher», em geral os homens néao participam, ndo colaboram, nem na
criacao de filhos e filhas, muito menos no trabalho da casa, eles estdo trabalhando
fora e ao chegar o jantar ja estd pronto na mesa. Mas, vocé pode pensar: eles es-
tdo trabalhando o dia inteiro? Porém, as mulheres também estdo trabalhando o
dia inteiro, s6 que ao final do dia ndo terd jantar na mesa caso elas mesmo nio o
coloquem e ao final do més néo terd saldrio e ao final da vida ndo havera reconhe-
cimento por tudo o que elas lutaram e contribuiram. Eu tenho aprendido muito
com essas mulheres, comecei a chama-las de rainhas, como uma forma carinhosa,
pois temos um grupo onde trocamos mensagens eletronicas, comegou a tornar-se
comum todas chamarem-se de rainhas.

Como dizer a vocés o que realmente quero dizer? Como descrever em pala-
vras as sensa¢des que tenho experimentado enquanto dango com as Rainhas? Eu
me emociono. Fico extremamente emocionada. Como descrever esta emo¢ao?
Vou tentar dar pistas: minha pele fica arrepiada, sinto o coragdo expandir, como se
ele fosse abrindo e ficando maior. Sinto minhas pernas mais fortes e meus bragos
mais ageis. Meu rosto contrai e relaxa, abre e fecha, e vai para vérias diregdes, num
movimento de alegria e surpresa e energia.

Antigos anatomistas falavam de o nervo auditivo dividir-se em trés ou mais cam-

inhos nas profundezas do cérebro. Eles concluiram que o ouvido devia, portan-

to, funcionar em trés niveis diferentes. Um deles seria o das conversas rotineiras

da vida. Um segundo seria dedicado & aprendizagem e a arte. E o terceiro existi-

ria para que a propria alma pudesse ouvir orientagdes e adquirir conhecimentos

enquanto estivesse aqui na terra. Ougam, portanto, com a escuta da alma ago-

ra, pois é essa a missdo das histdorias. Osso a 0sso, fio afio de cabelo, a Mulher

Selvagem vem voltando. Através de sonhos noturnos, de acontecimentos mal

compreendidos e parcialmente esquecidos, a Mulher Selvagem vem chegando.

Ela volta através das historias (Estés, 1999, p. 22).

A redescoberta da mulher selvagem. Do seu verdadeiro eu? Quando ougo as
rainhas falarem que nos nossos encontros podem ser quem elas realmente sio,
reflito, ndo sem uma certa dose de desconforto, que apesar de termos caminhado
tanto, e tantas mulheres terem lutado ardorosamente por transformagdes, ainda
precisamos dar muito passos para garantir o minimo: poder ser quem realmente
somos! Aqui faco uma pequena pausa.

Em quais espagos nds podemos ser de fato quem somos? Com quais pessoas
podemos existir, ser e estar de maneira plena, verdadeira? Qual o papel social pre-
cisamos dissimular para participar do jogo patriarcal que nos impele a seguir um
padrao de conduta dentro de uma moral machista e capitalista? Durante a maior
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parte da minha vida fui «insultada» de rebelde. Era assim chamada como sendo
algo negativo, como se eu fosse alguém incapaz de controlar. Impetuosa, enérgica,
espirito livre, impositiva, ousada, atrevida etc. A lista é longa. Atualmente, o que
mudou foi minha relagdo com essas palavras: sinto-as como virtudes. Sim! Sou re-
belde, atrevida, sou selvagem. Mas, viver assim o tempo inteiro ndo tem sido pos-
stvel. Muitas vezes (muitas!), preciso me recolher, e sinto-me silenciar. E doloroso
lutar o tempo todo, gritar para ser ouvida. As vezes, tudo que desejamos é des-
cansar. Bater as asas no siléncio do espaco. Existir sem barulho e sem tempestade.

A Mulher Selvagem como arquétipo é uma forca inimitavel e inefavel que traz

para a humanidade um abundante repertério de ideias (sic), imagens e parti-

cularidades. O arquétipo existe por toda a parte e, no entanto, nédo ¢ visivel no

sentido comum da palavra. O que pode ser visto dele no escuro néo ¢ visivel a

luz do dia. Encontramos comprovagdes residuais dos arquétipos nas imagens e

simbolos presentes nas historias, na literatura, na poesia, na pintura e na reli-

gido. Seu brilho, sua voz e seu perfume parecem ter a inten¢éo de fazer com que

nos alcemos da contempla¢do de nossos proprios rabos para viagens maiores

em companhia das estrelas (Estés, 1999, p. 25).

A rebeldia, entretanto, na nossa sociedade é quase um privilégio. Quantas de
noés podemos de fato nos rebelar? Eu nasci de uma mée que desde muito cedo lu-
tou contra as imposi¢des da sociedade. Abandonada pela mée e adotada por uma
familia muito pobre, que ndo oferecia afeto, ela teve que forjar sua propria estrada.
Trabalhar ainda crianga e formar familia ja na adolescéncia. Sua personalidade
forte foi construida nas mais intensas e diversas dificuldades. Algumas rainhas
de Pedras de Fogo, tém histdrias semelhantes as da minha mae. Vejo a forga, a
resisténcia e a beleza de cada uma. Elas estdo numa cidade do interior, em que o
machismo é ainda mais intenso do que nas grandes cidades.

A sabedoria que encontro com essas mulheres, ndo encontro nas universida-
des, nem nas oficinas com mestres e mestras da arte; é uma sabedoria que contém
o mesmo sabor da casa da minha v, das histérias da minha mae. Estar em com-
panhia dessas mulheres, ¢é estar em casa.

Mas, continuando minha histdria: o Anjo morreu, e o que ficou? Vocés podem

dizer que o que ficou foi algo simples e comum —uma jovem num quarto com

um tinteiro—. Em outras palavras, agora que tinha se livrado da falsidade a

moga s6 tinha de ser ela mesma. Ah, mas o que é «ela mesma»? Quer dizer, o

que é uma mulher? Juro que néo sei. E duvido que vocés saibam. Duvido que

alguém possa saber, enquanto ela ndo se expressar em todas as artes e profissdes

abertas as capacidades humanas. E de fato esta é uma das razdes pelas quais es-

tou aqui, em respeito a vocés, que estdo nos mostrando com suas experiéncias

o que é uma mulher, que estdo nos dando, com seus fracassos e sucessos, essa

informagdo da maior importincia (Woolf, 2012, p. 14).

O «Anjo» a que a autora se refere, ¢ um pseudoénimo utilizado por ela quando
comecou a escrever. Em um periodo em que as mulheres tinham dificuldade de
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ter seus textos publicados, principalmente se tratasse de outros assuntos que nao
fossem os domésticos, firmar-se escritora era, de fato, um grande desafio. A citagdo
acima é de uma palestra que Virginia Woolf proferiu em 1931 para a Sociedade
Nacional de Auxilio as Mulheres, uma Sociedade que colocava as mulheres no
mercado de trabalho. A autora falou sobre seu trabalho como escritora, mas trou-
xe, além disso, pontos muito importantes, como questdes sobre privilégio de classe.

Na minha vivéncia com as rainhas de Pedras de Fogo. Passo a pensar, tam-
bém, em meus privilégios. De ter podido estudar, tornar-me artista, viajar com
espetaculos, e de que para que tudo isso acontecesse, existiu (e existe!) uma mul-
her antes de mim que tornou tudo isso possivel. Minha mae. Que lutou e luta
intensamente por seus filhos e agora, também, pelos netos. E que sem a rede de
apoio que ela construiu em torno de mim, nem mesmo esse texto seria possivel.
Enquanto escrevo, meu filho esta sob os olhares atentos e carinhosos da minha
mae. Uma mulher. Porque, os cuidados sao quase sempre feitos por uma mulher.
E para que uma ocupe o lugar que deseja, alguma mulher deixa de ocupar. Como
manter essa teia de interdependéncias entre mulheres, de auxilio, de acolhimento,
sem que uma ou outra se anule?

O desejo de estarmos juntas, conversar, rir e dangar juntas. Uma vivéncia
profunda entre mulheres. Ora, essa ndo seria a base para ideia que tenho buscado
sobre o que é «bufonar»? Essas mulheres tém me ensinado que dar um passo para
tras, ndo é retroceder, é se distanciar para ver além.
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VI.
MIRADAS DE LA CRITICA






ACTUALIDAD Y DESAFiOS DE LA CRITICA
DE TEATRO EN MEDIOS ESCRITOS:

UN ACTO DE MILITANCIA Y RESISTENCIA

ANA LAURA BARRIOS

Colectivo de Criticos Independientes; Revista Escénica

LEoNARDO FrLaMIA

Colectivo de Criticos Independientes; Revista Escénica

La critica teatral es un oficio en muchas ocasiones autodidacta. Quienes nos dedi-
camos a esta actividad muchas veces provenimos de formacién en comunicacién
y humanidades, pero, en general, siempre se trata de una busqueda individual, ya
que las escuelas de comunicacion no cuentan con una formacion sélida en el area
de la cultura. Muchos de los colegas que nos dedicamos a realizar resefias criticas,
entrevistas y ensayos en torno al fenémeno teatral venimos también de otras for-
maciones, y si bien esta es una actividad que nos apasiona, no es la principal fuen-
te de subsistencia. Me parece interesante realizar esta aclaracion por dos razones:
una es que nuestras formaciones paralelas, que muchas veces no tienen que ver
con el teatro —por mencionar algunos de los integrantes de esta mesa, Bernardo
Borkenztain es quimico y tiene formacién en filosofia, Leonardo Flamia es profe-
sor de matematicas y Ana Barrios es fisioterapeuta—, nos amplian la mirada sobre
lo que vemos en el escenario, y por otro lado, el no poder vivir cien por ciento de
la actividad teatral nos resta tiempos y evita que podamos seguir profesionalizan-
donos como deseariamos. Esta realidad no es nueva. En Uruguay no es facil vivir
del trabajo exclusivo en los medios. Aqui se nos presenta el primer desafio, que
es lograr una profesionalizacién como el oficio merece. En ese camino estamos.
Siguiendo con la linea de busqueda autodidacta, muchos de quienes estamos en
la mesa apelamos a la formacion en letras y filosofia, y la Maestria en Ciencias
Humanas, opcién Teoria e Historia del Teatro de la Facultad de Humanidades
y Ciencias de la Educacién ha sido para nosotros un importante y fundamental
impulso en este camino.

Dado ese desafio, la llave que nos ha ayudado a mejorar en este oficio es
encontrarnos en colectivo para dialogar e intercambiar miradas y seguir fomen-
tando nuevos espacios donde la critica teatral encuentre caminos de expresion y
dialogue con sus lectores. Una pregunta que nos surgié cuando se nos propuso
la idea de esta mesa en el coloquio es quiénes son nuestros lectores; quiénes son
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hoy los lectores de medios de prensa escritos. En este siglo, en el que abunda la
informacidn breve, los shorts, los reels, los tuits, ;aun quedan lectores dispuestos
a leer miradas criticas que se extiendan en paginas de semanarios, revistas o dia-
rios impresos? Alli, otro de nuestros desafios. Mas alla de que todos colaboramos
en medios escritos que luchan por su subsistencia, en mayor o menor medida
—semanario Brecha, semanario Biisqueda, semanario Voces, revista Dossier, La
Diaria—, nuestras palabras siguen alli, saliendo regularmente y marcando un mo-
jon en espacios de cultura que muchas veces tienden a perder espacios y paginas.
En tiempos de ChatGPT, nuestro diferencial es generar un material creativo que
amplifique lo que vemos en el escenario y despliegue nuevas y multiples mira-
das individuales en contenidos originales, para conectar con aquellos lectores que
comparten con nosotros la pasion por el teatro.

Para enfrentar la disminucién de espacios, hecho que tampoco es nuevo y
que las paginas de cultura vienen padeciendo desde hace mas de veinte afos, el
critico teatral debe seguir los caminos de busqueda de los nuevos canales de co-
municaciéon que permiten las tecnologias. En ese camino nos encontramos y he-
mos desarrollado espacios nuevos. Entendemos que nuestra tarea también se trata
de una militancia; que es importante la difusion sobre teatro y es fundamental la
tarea de contribuir a un discurso critico sobre el diverso sistema teatral uruguayo.
Creemos que la critica teatral es una pata mds dentro de la expresion teatral y
completa los contenidos artisticos.

Continuando en la linea de trabajar en colectivo desde el 2021, junto a los
colegas Javier Alfonso y Leonardo Flamia realizamos el pédcast Violinistas del
Titanic, que puede encontrarse en Spotify y Google Podcast. Alli ponemos en
didlogo nuestras tres miradas sobre el fenémeno teatral. Realizamos entrevistas
sobre fendmenos actuales que entendemos debemos ayudar a difundir y ampli-
ficar. También intentamos fomentar la idea de didlogo e intercambio de diversas
miradas sobre una misma obra teatral, continuando con el circulo de la creacién
y muchas veces intercambiando esas miradas con sus creadores. Como colectivo,
también desde esta plataforma, en 2023 nos reunimos con los colegas Bernardo
Borkenztain, quien tiene la columna radial El Ojo Blindado, en Radio Cultura, en
un programa que conducen Gustavo Rey y las profesoras Gabriela Braselli y Maria
Esther Burgueno, quienes dirigen la filial Uruguay de la Escuela de Espectadores.
De este encuentro nacid el Colectivo de Criticos Independientes, que se ha con-
vertido para nosotros en un lugar de encuentro para impulsar y seguir creciendo
en este oficio, ademas de ser una nueva organizacion desde la cual generar nuevos
espacios de difusion para nuestras miradas criticas. En ese sentido, es una postu-
ra en contra de la reduccion de espacios y una forma de evitar la decadencia del
pensamiento critico.

Creo que la critica teatral busca, ademas de difundir las obras teatrales, ge-
nerar analisis y reflexion, y ser un puente entre la obra y su publico. También la
critica es un acto creativo. Para generar analisis es necesario tener un minimo
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espacio para desarrollar ideas. En ese camino de busqueda nos encontramos.
Algunos medios mantienen espacios adecuados para ello. Leonardo Flamia co-
labora para La Diaria y para el semanario Voces, medios que mantienen un for-
mato de pagina entera para publicar pensamiento critico. La profesora Maria
Esther Burguefio publica extensos ensayos en la revista Relaciones, que cuenta
con varias paginas para desarrollar estos articulos, riquisimos en pensamiento
critico. El critico y periodista cultural Javier Alfonso mantiene una pagina re-
gular en el semanario Busqueda para difundir sobre teatro, musica y otras artes
escénicas. Desde el Colectivo de Criticos Independientes lanzamos una nue-
va revista digital, abocada solo a difundir textos de critica teatral que cruzan
nuestras miradas criticas: Escénica. El primer numero esta dedicado al montaje
Muchachas de verano en dias de marzo, dirigido por Leonor Courtoisie, con dra-
maturgismo de Laura Pouso, basado en la novela de Alicia Migdal (Colectivo
de Criticos Independientes, 2024). Sus contenidos seran mensuales y de acce-
so libre; pueden leerse en la web y en plataformas de flipbooks como Issuu y
Heyzine. La idea de instalar el didlogo nos permite mejorar nuestro discurso
critico. Encontrandonos, podemos pensarnos, lo que nos permite seguir mejo-
rando y generar nuevos contenidos, no solo escritos. El Colectivo de Criticos
Independientes se encuentra generando también mesas de didlogo posfuncion,
junto con los creadores de piezas que nos incentivan a impulsar el pensamiento
critico y el encuentro con el publico de teatro.

En la busqueda de seguir amplificando el fendmeno teatral, mas alla de rea-
lizar una critica que solo juzgue lo que ve, nuestro desafio es seguir peleando por
los espacios dedicados al analisis y la difusion del teatro como un arte fundamen-
tal, que nos importa y nos provoca. En ese sentido, cito como guia las palabras
del periodista argentino Alberto Catena (2023) en su libro La critica teatral en
los medios grdficos argentinos. De 1960 a 2022, en cuyo titulo menciona la frase
«El discreto crepusculo de un género periodistico». El libro fue apoyado por el
Instituto Nacional del Teatro, aborda la realidad de la critica teatral en Argentina,
que cursa caminos similares a la de nuestro pais, y puede descargarse en linea de
manera gratuita. Invito a leerlo para continuar pensandonos y para proponernos
seguir en pie para enfrentarnos y sobreponernos a la declinacién de un género
periodistico que entiendo de crucial importancia.

LA CRITICA TEATRAL EN LA PRENSA Y SU FUNCION EN LA
ACTUALIDAD

Es probable que el contenido detras de la expresion critica teatral sea, en la ac-
tualidad, bastante difuso o ambiguo. No es este el espacio para reconstruir lo que
se ha entendido por critica teatral durante el tiempo, pero si podemos distinguir
dos formas de ejercicio de la critica que no se corresponden con nuestra practica.
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CRITICA JUDICIAL O NORMATIVA

El fenémeno trasciende nuestro medio, pero aqui nos detendremos solo en el dm-
bito teatral montevideano. Hace algunas décadas, la persona que ejercia la critica
era vista como una persona que determinaba cuando un especticulo o una actua-
cioén eran correctas o no; era quien juzgaba el hecho teatral, y, en muchos casos,
esto resultaba determinante. Para dar un ejemplo, nos remitimos a las palabras
del actor Alberto Candeau (1980): «Para nosotros, gente de teatro, la critica es una
mesa de examen que periddicamente es citada para que nos juzgue» (p. 44).

Esta forma de entender la critica implica que quien la ejerce es duefo de
alguna «norma», mediante la cual evalda el resultado y «juzga» si esta acorde a
lo que la norma indica. El propio ejemplo de tribunal parece remitir a una mesa
examinadora que evalta los conocimientos de un estudiante.

Por varias razones, la critica entendida como la describe Candeau ya no exis-
te. Es claro que el «tribunal examinador» ya no es reconocido por la comunidad
hacedora. Y esto va mas alla de la capacidad de quienes ejercen la critica en la
actualidad. Algunas décadas atrés, el medio de prensa escrito era imprescindible
para que el publico accediera a la cartelera teatral. Y esa informacion de cartelera
venia acompanada de algunas notas criticas que también direccionaban al lector.
Las posibilidades que brindan internet y las redes sociales han hecho que desapa-
rezca la mediacion de la prensa escrita, y con ella queda cuestionada la mediacion
de la critica. El publico es capaz de manifestar directamente su interés por un
espectaculo, de recomendarlo y de dar una opinién sobre él. Eso nos lleva a otro
tipo de comentario.

CRITICA IMPRESIONISTA

Esta forma de ejercer la critica también es antigua, aunque se ha modificado su sen-
tido. Una cita de Harold Clurman, también tomada de Candeau (1980), es util para
ilustrar esta otra forma de entender la critica: «Su tarea [la del critico] es afirmar
para sus lectores en términos concluyentes “me gusta” o “no me gusta’™ (p. 42).

Esta otra forma de acercarse a un hecho teatral descansa en el supuesto de
que el critico tiene algun mérito personal, mas indeterminado que en el caso an-
terior, por el cual su juicio es de valor para sus lectores. Algunos siglos atras, esta
persona que emitia su juicio podia representar algunos sectores sociales que eran
portadores del «buen gusto». Mas cerca en el tiempo, su legitimidad ha quedado
determinada tan solo por la frecuencia con que se acercan al hecho examinado.
Alguien que va al teatro todas las semanas debe adquirir cierta capacidad de juz-
gar un espectaculo que no tiene quien solo va de forma esporadica. No vamos a
discutir el supuesto: simplemente lo sefialamos porque es el que predomina en
un sector de la critica contemporanea, que otorga estrellas, likes o premios a los
espectaculos.
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LA CRITICA SEGUN NUESTRA PERSPECTIVA

Desde nuestro punto de vista, la critica no es un simple acto de opinién ni tiene
que ver con «juzgar» si un espectaculo se acerca o se aleja de determinada «nor-
mav». Para nosotros, una critica es un discurso sobre un hecho estético que debe
cumplir con cuatro objetivos: informar, evaluar, analizar e interpretar.

La informacion se refiere a los datos basicos del hecho artistico. Autor, di-
rector, elenco, rubros técnicos, dias y lugar de las funciones son algunos de los
elementos basicos a informar. Poner en contexto al autor, recordar la trayectoria
del director, del elenco, del espacio en que se representa la obra, esas son informa-
ciones relevantes para la critica que también tienen que ver con informar sobre el
espectaculo.

Cuando hablamos de evaluacion nos referimos a uno de los aspectos mas
subjetivos de la critica, y si bien en medios electrénicos y periddicos es lo que mas
se busca, lo cierto es que la cantidad de estrellas que se le otorguen a un espec-
taculo o la calificacién de «buena», «regular», «recomendable», etcétera, es de lo
que menos aporta a la hora de que un lector se entere de cual es la propuesta del
espectaculo. Desde nuestro enfoque, una nota que solo evalte y brinde informa-
cioén no sera considerada una critica.

Cuando hablamos de andlisis nos referimos a los distintos elementos que
estan en juego en el hecho estético. La obra es una unidad que en el analisis
se divide en una serie de elementos para comprender cémo cada uno de ellos
contribuye o no a la propuesta global. El analisis, en una critica escrita para un
medio de prensa, inevitablemente prioriza algunos de los aspectos de la globa-
lidad del espectaculo. Es imposible, en una nota para un medio de prensa, que
la totalidad de los elementos que interactuan para conformar el discurso teatral
sean retomados para explayarse sobre ellos. Quien ejerce la critica selecciona
uno o dos de esos elementos, que considerara relevantes o significativos, y sobre
ellos centrara su critica.

La interpretaciéon va mas alla del andlisis y se refiere a como la obra entra
en didlogo con su contexto original y con el presente en que se la representa.
También es interesante plantear a la obra puntual en el marco del trabajo global
del autor, director o grupo de creadores que la ponen en pie. El texto tiene una
«actualizacion» segun el tiempo en el que se lo represente y la sociedad en la que
se lo haga. Esa «actualizacion» ya es una interpretacion, realizada bajo el colectivo
que lo pone en pie.

La interpretacion del critico no es absoluta: la realiza desde una determina-
da perspectiva que esta condicionada por una serie de factores y de decisiones.
Como sefiala José Luis Garcia Barrientos (2015), la critica impone

una toma de distancia, una perspectiva o hasta una tendencia, desde la que des-

cribir y juzgar su objeto; distancias o perspectivas que pueden ser, por ejemplo,

historicistas, psicoanaliticas, marxistas, formalistas, pragmaticas, etc. No cabe
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la neutralidad al respecto. Una obra no puede comentarse ni desde todos los

puntos de vista posibles ni desde ninguno. Y las protestas de imparcialidad aqui

son tan sospechosas como las de apoliticismo en la vida publica. El comentarista

intelectualmente honrado debe ser consciente de su parcialidad, declararla y, si

fuera preciso, aclararla (pp. 24-25).

Se desprende de lo planteado por Garcia Barrientos que el critico expone su
punto de vista, sefiala los elementos del espectaculo que analiza y saca sus con-
clusiones desde una determinada perspectiva. La consecuencia inmediata de esta
forma de abordar la critica es que se puede discutir con ella. Nadie puede discutir
con el gusto de otra persona, sea critica de teatro o no, integre un jurado o no.
Todas las personas tienen el mismo derecho a emitir el juicio «me gusta»; ya no
vivimos en tiempos de guardianes del «buen gusto». Pero con una critica teatral
se debe poder discutir. Por eso, lo mas relevante de ella es poder reconstruir la
argumentacion, encontrar los elementos de la obra que se analiza, conocer la pers-
pectiva desde la que se interpreta y desde alli valorar las conclusiones. En nuestro
planteo es central que se visualice que una misma obra puede tener interpretacio-
nes distintas y hasta contradictorias. Una obra de teatro realmente valiosa jamas
sera un discurso cerrado, y ninguna critica es capaz de clausurar los significados
de una obra.

Por otro lado, es muy dificil pensar en una critica que no pase por una instan-
cia de escritura. El propio acto de escribir es una mediacion entre el espectaculo
y la propia perspectiva de quien hace la critica; una mediaciéon que dispara una
reflexion en el momento mismo de la escritura; una reflexion que madura a su vez
en la relectura de la propia critica y con los vinculos que se hacen a partir de ella.
Esto no implica que, luego de escrita, la critica no pueda aparecer en un medio
como la radio o la TV, pero el acto de pensar escribiendo debe sostener la critica,
mas alld del soporte medidtico en que sea formulada.

Entendida la critica de esta forma, valdria detenerse a pensar para quién se
escribe. El critico, antes que nada, realiza la actividad para si mismo. El princi-
pal destinatario del trabajo reflexivo que le permite adentrarse en las caracteris-
ticas de un espectaculo para conocer mas de él es la propia persona que realiza
el ejercicio. Es probable que ese ejercicio no se realizara si no hubiera un ambito
publico que lo esperara, sea un periédico, un blog, una columna en un poédcast.
Pero el ejercicio de clarificacion es personal, y justamente es eso lo que le dard
valor. Luego serd la comunidad teatral la que evaluarad si esa perspectiva le aporta
alguna luz, sefiala alguna contradiccion, propone algin debate. Pero nunca tendra
sentido si no surge de un honesto y sincero espacio de reflexion en que el critico,
mas alla de lo que se espere de él, encuentre lo que el espectaculo teatral significo
para si mismo.
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