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Aval de la directora de Tesis

La tesis de la profesora Lucia Bruzzoni rescata de manera original las formas expresivas que
adquirio la resistencia a la dictadura desarrolladas por las presas politicas en el Penal de Punta de
Rieles. Una estrategia —quiza la mads creativa- fue realizar obras de teatro en ese recinto de castigo
y vigilancia extrema. El trabajo de Bruzzoni considera asimismo que el Establecimiento Militar de
Reclusidon fue a su vez escenario de una “teatralidad dictatorial” desplegada como forma de
amedrentar y silenciar a las prisioneras.

La indagatoria llegd a constatar que los represores sabian que se realizaban estas obras
aunque aparentaran ignorarlas; la investigadora debié re plantearse si era acertado seguir
considerando las representaciones teatrales como tacticas de resistencia (ya que eran “toleradas”)
pero sorted esa dificultad en forma inteligente demostrando que estas expresiones creativas
circularon como “discursos subyugados” sin que los represores llegaran a calibrar el efecto liberador
gue esas practicas tuvieron en ese contexto opresivo.

El gran desafio que presentaban los testimonios, de por si subyugantes, fue el de poder
tomar distancia emocional, problematizarlos y hacerlos dialogar con sus contextos, aspectos que la
tesis logra a cabalidad. Bruzzoni cotejo el contenido a la luz de un campo tedrico que le permitié
armar una interpretacion rica y compleja desplegada a lo largo de los diferentes capitulos del texto.

Segui, estimulé, corregi, re orienté y discuti con Lucia todo lo que pude este trabajo desde
los inicios del tema como proyecto de Tesis. Tuve oportunidad de leer sucesivos borradores a lo
largo de casi cinco afios, y una vez concluido luego de muchas horas de trabajo e intercambio
entiendo que se trata de una contribucién de una notable relevancia que significa un avance
cualitativo de primer orden en un campo de estudio en el que se cruzan los estudios de memoria y
género, la critica y teoria teatral con la historia social y cultural del pasado reciente.

El trabajo se ajusta a los aspectos formales establecidos por el programa de posgrado. De
acuerdo con lo anterior considero que la tesis esta en condiciones de ser presentada para su
defensa.

Profa. Graciela Sapriza
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Resumen

Durante la Gltima dictadura uruguaya las presas politicas desarrollaron en el Penal de
Punta de Rieles representaciones teatrales como tacticas de resistencia frente a la fuerte
represion de género desplegada alli por el terrorismo de Estado. Se trataba de creaciones
colectivas realizadas en medio de un convivio muy particular que condicion6 la produccion

y la recepcion de las mencionadas creaciones.

Podemos afirmar que las representaciones teatrales en Punta de Rieles constituyeron
un discurso subyugado porque se realizaban bajo mecanismos de clandestinidad ya que
nunca fueron autorizadas. En ese contexto, la teatralidad escenificada por la Dictadura en el
Penal como una estrategia de poder, dialogo6 con las representaciones teatrales realizadas por

las presas politicas. La relacion que mantienen con el poder explica la eleccion del repertorio.

Palabras clave: teatralidad- tacticas de resistencia- creacion colectiva- represion de

género- discurso subyugado.

Abstract

During the late Uruguayan dictatorship the women political prisoners developed
drama representations at the Prison of Punta Rieles. Such representations constituted tactics
of resistance against the strong gender repression practiced by state terrorism. They were
collective creations done in the midst of a very particular convivio that conditioned the

production and reception of the mentioned work.



We can thus claim that such theatrical representations in the prison of Punta Rieles
constituted a concealed discourse that took place in a clandestine realm, since the
implementation of them was never authorized. In this context, staged theatricality during
dictatorship at prison can be regarded as an empowering strategy, establishing a meaningful
dialogue with these peculiar drama representations done by the women prisoners, whose

relationship with political power explains the choises in the their repertoire.

Key words : theatricality -tactics of resistance - collective creations- gender

repression- concealed discourse



Introduccion

Presentacion del tema

Nos proponemos estudiar las representaciones teatrales' en el Penal de Punta
de Rieles durante la ultima dictadura en el periodo comprendido entre 1973 y 1985 2
como una forma de resistencia frente a la represion de género desplegada alli por el

terrorismo de Estado.

Motivacion personal

El interés por el tema de esta tesis surgié de un modo gradual a lo largo del
tiempo. En el ano 2003  realizamos una pequefia investigacién para una ponencia
presentada en el Congreso de la APLU? sobre los testimonios de los  libros Memoria
para armar (I y Il) y De la desmemoria al desolvido (2002). En ese momento nos
llamaron la atencién dos cosas que a nuestro criterio merecian ser estudiadas con mas
profundidad: la fuerte teatralidad desarrollada por la dictadura en el Penal y la
importancia que le daban las ex presas politicas al “teatro en Punta de Rieles” como
ellas le llamaban. Enteradas de esa ponencia algunas de las mujeres que escribieron
el libro De la desmemoria al desolvido quisieron conocer nuestro trabajo. Ese

encuentro fue importante porque supimos entonces de la existencia de otros textos

|rl

1 Somos conscientes de que el término “representacion teatral” es demasiado amplio y que la
complejidad del mismo exigiria una larga fundamentacién tedrica, por eso aclaramos que lo
emplearemos para referirnos a creaciones muy heterogéneas que abarcaron diferentes formas de la
teatralidad, desde la improvisacion a la representacién de textos candnicos del teatro universal.

2 Desde que el establecimiento militar fue destinado exclusivamente a la reclusién de mujeres hasta
que fueron liberadas las ultimas presas politicas.

3 Asociacion de Profesores de Literatura del Uruguay; se titulaba “Testimonio y literatura femenina”
(2005) constituyd, hasta donde sabemos, la primera critica literaria académica realizada sobre los
textos lo que confirmaba la invisibilizacién de los testimonios escritos por las ex presas politicas frente
al auge de los testimonios de los ex presos politicos en nuestro pais.



escritos éditos e inéditos que buscaban la reconstruccion de la memoria y porque
conocimos personalmente a algunas ex presas politicas, eso facilito luego la realizacion

de las entrevistas para nuestra tesis.

También influyé en la eleccion del tema el haber participado como
espectadores de dos representaciones teatrales en las que se reflejaba la complejidad
que tuvo la represion de género en nuestro pais durante la Gltima dictadura : En julio
del 2002 vimos en el Teatro Circular un espectaculo dirigido por Horacio Buscaglia
Memoria para armar* basado en los testimonios del libro homénimo y otros relatos
orales de la hermana del director. Afios mas tarde , en junio de 2007 , en un espacio
no convencional, se representd en una salon del edificio del Centro de Farmacias -
donde se realizaban las Terceras Jornadas de Literatura y Psicoanalisis tituladas
“Trazas y ficciones” organizadas por APU’ -una obra de Lupe Barone En voz alta ,
dirigida por Ivan Solarich® .Todavia recordamos el impacto que esa puesta en escena
nos produjo por su sobriedad, y la intensa recepcion del publico; al terminar hubo un
largo intercambio , coordinado por Roger Mirza, del que participd la autora que estaba
sentada entre los espectadores junto a su compafiero y una de sus hijas . La obra
recreaba la situacion vivida por una joven presa de 19 afios que se reencontrd
fortuitamente con un familiar en un juzgado militar, luego de haber sido torturada

estando embarazada.

Finalmente ya siendo estudiante de la maestria, un curso titulado “De un teatro
de resistencia bajo la dictadura a un teatro de elaboracion del trauma en la postdictadura
en Uruguay” dictado por el Dr. Roger Mirza, nos motivo a la busqueda bibliografica

sobre el tema elegido.

4 Sobre este espectaculo hay un estudio de Gustavo Remedi: “Nos habiamos olvidado tanto: Tres
historias para armar” en La dictadura contra las tablas. Teatro uruguayo e historia reciente. (Mirza y
Remedi editores ,2009)

> Asociacién Psicoanalitica del Uruguay.

® La obra se reponia en esa Unica funcién, habia sido estrenada en 1997 6 1998 en una sala alternativa
Illamada Puerto Luna.



Estado de la cuestion

Pudimos relevar algunos trabajos importantes que aludian al tema de nuestra

tesis y de los cuales partimos para iniciar la investigacion.

Graciela Sapriza en un articulo titulado “Escritura de mujeres y memoria”,
editado por Roger Mirza en el afio 2007 en Cuerpo, palabra e imagen, reflexionaba
sobre los testimonios escritos por las mujeres, la problematica de su invisibilidad y la
importancia de los mismos para reparar los horrores del terrorismo de Estado, en
especial la tortura. Ademas se detenia en la importancia de las actividades creativas ,
en especial el teatro, y se referia a una representacion interrumpida por los militares y

al texto de Lupe Barone En voz alta.

En el afio 2009 Mirza editd6 Teatro, memoria, identidad, alli recogia dos
articulos de ex presas politicas que comenzaban a plantear el tema : uno de Sonia
Mosquera titulado “Formas de resistencia. El teatro en la carcel de Punta de Rieles.
Construccion de la identidad en el pandptico de la carcel” y otro de Maria de los
Angeles Michelena “Testimonio de representaciones teatrales realizadas por presas

politicas durante la dictadura”.

El articulo de Mosquera ponia en relacion la fuerte represion sufrida por las
presas politicas en Punta de Rieles con los efectos del panoptismo en la sociedad toda
y explicaba las representaciones teatrales como una forma de resistencia que ayudo6 a

mantener la identidad en medio del horror.

Michelena se centraba también en la idea de la resistencia y detallaba una
extensa lista de obras realizadas como un triunfo sobre la represion padecida, al final
del articulo agregaba un relato de Ana Demarco sobre el ensayo general de una obra
de Lorca, Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin, que fue irrumpida por

los militares.



A partir de los textos citados y los testimonios de las mujeres encarceladas en
Punta de Rieles durante la Gltima dictadura en Uruguay, surgio la hipotesis de que
las mujeres al hacer teatro lo hacian como un acto de resistencia y que esa actividad
dialogaba especialmente con el discurso dictatorial. Poner en relacion estas ideas con
las reflexiones que hizo Roger Mirza sobre la funcion del microsistema teatral
montevideano y su relacion con el poder dictatorial (La escena bajo vigilancia , 2007)

y con nuestras lecturas previas, nos llevo al proyecto de tesis.

Cuando comenzamos nuestra investigacion, los testimonios escritos, las
entrevistas exploratorias realizadas y el relevamiento bibliografico nos permitieron
suponer que las presas politicas crearon en Punta de Rieles formas colectivas de

resistencia entre las cuales las representaciones teatrales cobraron especial valor.

Sibien se habia hablado del “teatro en el Penal de Punta de Rieles” durante la
ultima Dictadura como lo hemos consignado, el mismo no habia sido objeto de una
investigacion especifica que explorara sus especificidades, detallara sus matices y
documentara su heterogeneidad. A través de esta investigacion pretendimos responder
a una serie de preguntas que suscita el tema del teatro carcelario desarrollado en el

Penal de Punta de Rieles en el periodo acotado:

(Qué relacion tendria este teatro de resistencia con lo que podriamos Illamar
la teatralidad de la Dictadura escenificada en dicho espacio y con el microsistema

desarrollado fuera de la carcel ?

(De qué modo la diversidad de las manifestaciones artisticas operdé como

forma de resistencia al intento dictatorial de crear un discurso univoco?

(Qué caracteristicas especificas tuvieron las manifestaciones teatrales
carcelarias en relacion a las particulares condiciones de produccion y recepcion,

donde el convivio y el espacio se problematizan por la especial e intensa vulnerabilidad



de los participantes? ;Coémo pensar en este contexto el contrato de teatralidad, la

creacion colectiva y la subjetividad institucional?

(Qué funcidon cumplid ese teatro clandestino — y en ¢l la parodia -como ritual
reparador de especial valor catartico en el marco de una represion de género? ;Qué
valor tuvo la decision de exponer el cuerpo a la mirada ajena a través de las

manifestaciones teatrales luego de haber pasado por la experiencia de la tortura?

A partir de estas preguntas determinamos los objetivos y definimos las hipotesis

guias de nuestro trabajo.
Hipotesis:

- Las representaciones teatrales realizadas en el Penal de Punta de Rieles
durante la ultima dictadura formaron parte de las tacticas de resistencia que
desarrollaron las presas politicas frente a la teatralidad que la ultima dictadura

uruguaya desplegd como una estrategia de poder.

- El convivio teatral y el pre-teatral habrian funcionado como elementos de
cohesion y de contrapoder, a partir del trabajo colectivo desarrollado por las presas
politicas, bajo mecanismos de clandestinidad en medio de una fuerte represion de

genero.

Objetivos:

- Confirmar si existieron manifestaciones escénicas clandestinas en el Penal de
Punta de Rieles durante la Dictadura y valorar de qué modo constituyeron actos de

resistencia frente al intento dictatorial de borrar la identidad y la ideologia.

- Determinar qué funcidon cumplio ese discurso teatral subyugado —y en ¢l la
parodia -como ritual reparador en el marco de la represion de género que padecieron

las presas politicas.



-Descubrir como dialogaron esas actividades colectivas de resistencia con la

teatralidad de la Dictadura escenificada en dicho espacio.

- Describir qué caracteristicas especificas tuvieron las manifestaciones
teatrales carcelarias en relacion a las particulares condiciones de produccion y
recepcion y pensar en este contexto el contrato de teatralidad, la creacion colectiva y

la subjetividad institucional.

Metodologia y fundamentacion del corpus

Hemos basado nuestra investigacion sobre todo en las entrevistas en
profundidad que realizamos a presas politicas que estuvieron recluidas en Punta de
Rieles durante la Gltima dictadura militar en Uruguay y también, aunque en menor

medida, en los testimonios escritos por ellas.’

Somos conscientes del riesgo que implica utilizar testimonios como fuente para

una investigacion por eso creemos pertinente realizar algunas reflexiones.

Es necesario tener en cuenta los problemas que plantea el testimonio en la
recuperacion de la memoria ya que la fuente principal de nuestra investigacion esta
constituida por los testimonios orales y escritos que realizaron las ex presas politicas.
Por eso, sin entrar a analizar la especificidad del discurso testimonial y toda su

complejidad® sobre el que hay una amplisima bibliografia, debemos realizar algunas

7 Ver detalles de las Fuentes en la pagina 123 .Existen ademas , aunque no los hemos utilizado en esta
investigacion testimonios que permanecen inéditos pero fueron recogidos en un CD en una
investigacion dirigida por Graciela Sapriza (2002.2003).

8 Por ejemplo se ha sefialado la paradoja de que el discurso testimonial presenta una visién propia de
la modernidad al creer que la palabra puede cambiar determinadas situaciones que él pretende
denunciar y reivindicar- y al mismo tiempo ha sido relacionado con el discurso posmoderno porque
desconstruye el discurso hegemadnico, apuntando ala heterogeneidad, la pluralidad y la inestabilidad
semantica. También se ha cuestionado su caracter posmoderno porque si bien desmitifica otros
discursos, el testimonio no llega a ser autodesmitificador, por ejemplo no pone en tela de juicio la
referencialidad del lenguaje y no se reconoce como artefacto, no le interesa el problema de la



puntualizaciones sobre aspectos que consideramos centrales, en especial el andlisis de

la relacion que mantienen estos discursos con el poder.

En el libro Los abusos de la memoria, Todorov (2008) sostiene que los
regimenes totalitarios del siglo XX han buscado suprimir la memoria® y por eso han
intentado controlar la informacion seleccionando de lo que se debe conservar, por lo
tanto recordar es una forma de resistir al poder, €l afirma categéricamente : “Cuando
los acontecimientos vividos por el individuo o por el grupo son de naturaleza
excepcional o tragica, tal derecho se convierte en un deber: el de acordarse, el de

testimoniar'%”

(2008,26). Pero el mencionado tedrico advierte sobre los peligros del
culto a la memoria, en la sociedad del consumo la sobreabundancia de informacion
amenaza también a la memoria y a veces ocuparse del pasado permite desentenderse
de un presente que resulta mas incobmodo, cree ademas que existe el riesgo de que el
estatuto de victima otorgue privilegios permanentes creando una deuda simbolica, “el
elogio incondicional de la memoria y la condena ritual del olvido acaban siendo [...]
problematicos” ( 2008,21). Prefiere entonces lo que llama memoria ejemplar, que se
opone a la memoria literal, esta tiltima segiin ¢l se apega al acontecimiento resultando
estéril la recuperacion del mismo ya que somete el presente al pasado. Por el contrario
la memoria ejemplar, sin perder de vista la singularidad del suceso busca analogias para
entender el presente, trata de extraer una leccion, de ese modo el suceso se inscribe en
la esfera publica y el dolor se neutraliza porque se lo puede controlar y marginar, “la
memoria ejemplar es potencialmente liberadora” ( 2008,52). Frente a la repeticion

ritualizada del pasado se puede optar por la construccion activa de la memoria.

representacion o de la descontruccion de la representacion , por el contrario pretende eliminar la
distancia entre escritura y praxis vital (Sklodowska, 1992 ,89)

% Hernan Vidal advierte que “el fascismo intenta borrar la memoria histérica de los vencidos”
(1985,44)

10 pilar Calveiro sostiene que en los centros clandestinos de prisioneros de la Argentina en los que
estuvo, una obsesion fue que alguien sobreviviera para construir la memoria (2004,70). También los
familiares de los detenidos desaparecidos sienten la necesidad imperiosa de no olvidar (Vidal
1985,28).



Creemos que es la memoria ejemplar la que han tratado de recuperar la mayoria
de las ex presas politicas que entrevistamos: Aunque denuncian las atrocidades
padecidas, al construir su relato no se instalan en el lugar de victimas sino en el de
mujeres que lucharon por sus ideales y consideran que lo siguen haciendo de diferentes
formas, no se han desentendido del presente. Son capaces de reflexionar sobre lo que
han vivido y sobre las dificultades que enfrentan al reconstruir la memoria'l , llegan
incluso a cuestionar el modo de hacerlo, y a veces hablan sobre los peligros de
construir una épica. Pueden mantener cierta distancia con respecto a los padecimientos
soportados , cuando analizan la represion y hablan espontaneamente de la tortura, la
enmarcan en un contexto historico dandole una dimension colectiva, tratan de explicar

1'2 como una forma de

teoricamente las actividades que ellas realizaron en la carce
resistencia . Conservan esa actitud que elogia Sarlo (2005) en los testimonios: una
interpretacion y analisis intelectual del pasado que demuestra que a pesar de todo, la

victima piensa '°.

Pero debemos ser cautos al analizar los testimonios, Sarlo advierte sobre los
peligros que plantea el testimonio como fuente de la historia'* sobre todo en el
resurgimiento del relato en primera persona que se produjo a fines del siglo XX al que
llama un giro subjetivo. Por un lado la memoria tiende a rescatar las experiencias mas

excepcionales y al mismo tiempo la intensidad de lo vivido es indecible, ademas como

11 Al comienzo de las entrevistas sefialan , casi sin excepcion, que recuerdan pocos detalles sobre el
objeto de nuestra investigacion y a veces reflexionan brevemente sobre las dificultades de la
recuperacion de la memoria.

12 La riqueza del vocabulario y la profundidad de las reflexiones confirman lo que reconocian los
mismos militares sobre el nivel cultural de las presas politicas en Punta de Rieles.

13 Ella destaca dos trabajos en los cuales los testimoniantes renuncian a la narracién en primera
persona y toman distancia frente a los tormentos padecidos para realizar un analisis que busca
convencer desde la argumentacion tedrica, se refiere a los textos Poder y desaparicion : los campos de
concentracién en Argentina de Pilar Calveiro (2004)y La bemba de Emilio de ipola (2005).

14 Beatriz Sarlo en su libro Tiempo pasado. Cultura de la memoria y giro subjetivo. Una discusién (2005)
cuestiona el valor del testimonio como Unico recurso para la reconstruccion del pasado cuando se
refiere a los afos anteriores a la represion o no se cifie a ella; no discute el valor que ha tenido en el
campo juridico para llevar a juicio a los represores o para contar las atrocidades padecidas , en ese
sentido su planteamiento coincide con el de Todorov.



afirma Del Campo (2004) la memoria es necesariamente selectiva y esta al servicio de

la ideologia del grupo de pertenencia y en funcién de las necesidades del presente'.

En los testimonios la teatralidad no esta ausente , el testimoniante elige ademas
de qué contar, como presentarse, puede omitir, callar, elegir qué resaltar en funcion de
su presente , de su ideologia, puede fabular, exagerar, porque el testimonio lucha
también por una interpretacion del pasado, el recuerdo individual estd condicionado
por la memoria colectiva'®. Segun Jelin (2001) los marcos sociales encuadran la
memoria para construir una identidad, que puede ser, entre otras , politica y de
género!”. Sefialando por ejemplo acontecimientos o lugares memorables que merecen
ser narrados, esas memorias narrativas como ella las llama son parte de una
construccion social que se vuelve comunicable cuando encuentra una escucha
adecuada. La memoria y el olvido son intersubjetivos y forman parte de una

construccion discursiva del pasado, de su representacion e interpretacion.

Foucault sostiene que ‘el discurso no es simplemente aquello que traduce las
luchas o los sistemas de dominacion, sino aquello por lo que, y por medio de lo cual se
lucha, aquel poder del que quiere uno aduefiarse” (2002,15). En este marco tedrico es
central considerar la relacion que mantiene el discurso testimonial con el poder
diferenciando aquellos discursos que se escriben desde el poder de los que se escriben
para interpelarlo (Achugar, 1994).Teniendo en cuenta estas reflexiones podemos
afirmar que muchos de los testimonios escritos de los que partimos pretendieron
desconstruir el discurso oficial ya que fueron publicados antes de que el Poder

Ejecutivo legitimara el informe final de la Comision para la Paz, en abril del 2003,

15 Queda fuera del alcance de esta investigacién una interesante dimensién de este problema : en qué
organizacion militaban, qué lugar ocupaban ocuparon en la lucha politica, qué hacen ahora, cdmo se
presentan, por qué aceptan testimoniar y qué eligen recordar.

16 Del Campo considera que es necesario desarrollar una concepcidn espectacular de la memoria
colectiva, tanto la que construye el poder como la que se origina en los grupos subalternos (2004,75).
17 Jelin estudia especialmente la dimensién de género en la represién y en la reconstruccién de la
memoria en un articulo titulado “Subjetividad y esfera publica: el género y los sentidos de familia en
las memorias de la represion” (2011)



reconociendo asi la tortura, el asesinato y la desaparicion de presos politicos en nuestro
pais. Los publicados luego de esta fecha no tienen una funciéon muy diferente, a pesar
del tiempo transcurrido no son discursos construidos desde el poder, y es posible
reconocer en ellos una doble subalteridad, politica y de género. Lo mismo ocurre con
los testimonios orales que recogimos a través de las entrevistas a las ex presas politicas,
aunque algunas de ellas tienen una voz publica, siguen cuestionando el poder que en
muchos casos estd representado por quienes fueron en el pasado sus compafieros de

lucha .

En cuanto a los rasgos que caracterizan al testimonio segiin Beatriz Sarlo, que
ella llama realista-romanticos, los reconocemos en los que constituyen nuestras
fuentes, en la construccion de un sujeto de la narracion que es casi sin excepcion
joven , idealista, desinteresado, y en la acumulacion de detalles que busca segun la
mencionada teorica un efecto de verdad. Podemos identificar ademas las marcas
propias del género que sefala Jelin en Los trabajos de la memoria (2001), las mujeres
segin ella tienden a recordar con mas detalles que los hombres, aluden a la
cotidianidad, a la intimidad, a las relaciones personales. Pero reconstruir la memoria es
una tarea compleja cuando la intimidad ha sido violada y el limite entre lo privado y lo

publico se borra, qué contar y qué callar se convierte en un dilema ético'®.

Para seleccionar a quiénes entrevistar elegimos mujeres que habian

participado de diferentes representaciones teatrales y utilizamos en un principio el

9519

método de “bola de nieve”"” , luego buscamos enriquecer la investigacion y para eso

8 para comprender mejor la complejidad del tema las siguientes reflexiones de René Jara resultan
imprescindibles: “Los limites entre lo privado y lo publico desaparecen - a contrapelo de uno de los
marcadores centrales de la sociedad burguesa que institucionaliza su separacion - pero irénicamente,
es la vejacion la que borra las fronteras [...]. El testimonio produce una naturalizacion de lo exdtico, de
lo que pensabamos excepcional, uno se da cuenta cémo en el mundo de la tranquilidad y seguridad
burguesa albergan los demonios de la tortura, la mutilacién de la dignidad personal [...] El testimonio
produce una desconstruccion brutal de las versiones tranquilizadoras"( 1986, 3).

% Primero nos comunicamos con una ex presa politica, Anahit Aharonidn, la habiamos conocido en
el 2003 cuando trabajamos sobre los testimonios, ella nos puso en contacto con un grupo de
companieras que recordaban representaciones teatrales realizadas en Punta de Rieles, las que a su
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nos contactamos con ex presas que estuvieron alojadas en diferentes sectores, o
tuvieran una vision distinta de la convivencia en el Penal o bien pudieran realizar un

aporte significativo sobre una obra en particular.

Cuando preguntamos sobre la preparacion de las obras o su estreno resulté muy
dificil recordar fechas, surgieron a veces dudas o contradicciones en los recuerdos. Han
pasado mas de treinta afios y eso impidid ubicar temporalmente los acontecimientos
narrados. En algunos casos nos ayud6 saber si una obra se representd antes o después
de un acontecimiento considerado importante para el grupo, cuando puede fecharse
porque ha sido estudiado por otros investigadores, por ejemplo la donacion de los
libros realizada por la Cruz Roja o la llegada al Penal de muchas mujeres

pertenecientes al Partido Comunista.

En las representaciones teatrales en las cuales puede reconstruirse el elenco
podemos precisar ciertos limites temporales al tener las fechas de detencion y
liberacion?® de cada una de ellas , se facilita la tarea sobre todo cuando alguna tuvo
una detencidon muy corta entonces se reconoce ese como marco temporal. Queda
pendiente para otra investigacion establecer posibles etapas en la teatralidad creada

por las presas politicas en el Penal.

vez nos dieron nuevos nombres .Tienen los teléfonos de otras comparieras ya que siguen en contacto
porque trabajan sobre la memoria y porque mantienen vinculos afectivos.

Probablemente quedaron fuera de esta investigacidn: las mujeres que prefieren por distintas razones
no integrar los colectivos que reivindican la necesidad de recuperar la memoria, las que no pudieron
sobreponerse a la experiencia de la tortura y la carcel porque fue una experiencia muy traumatica, o
las que llegaron a la misma sin formacién politica.

No pudimos estudiar en la presente investigacién una variable interesante : conocer cémo insidio la
duracion de la reclusidon y la militancia previa en la participacion de las representaciones teatrales.
Encontramos una distincién que hacen entre las que tenian “una cana mas larga” y son mas respetadas
y consideradas como referentes en el grupo y las que estuvieron poco tiempo cuyo testimonio o
recuerdo a veces se pone en tela de juicio.

20 para este dato hemos acudido a la bibliografia publicada ( Rico, 2008 ) y al testimonio de las
entrevistadas, es necesario aclarar que no siempre hay coincidencias entre ambas fuentes.
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La dificultad de acceder a la documentacion oficial sobre este periodo impide
precisar mejor las fechas?'. Al comenzar nuestra investigacion solicitamos
formalmente al Ministerio de Defensa documentacion sobre el Penal de Punta de Rieles

en el periodo que estudiamos , el tramite fue burocratico e infructifero.

Aunque siempre resulta inasible el acontecimiento teatral’’, en el caso
particular de las representaciones teatrales realizadas por las presas politicas en Punta
de Rieles, la dificultad se extrema ya que no contamos con la posibilidad de trabajar
con fuentes como las criticas, los programas de mano? las fotos, los libretos , los

dosieres.

5-La investigacion cualitativa y dentro de ella la Teoria fundamentada®* nos
resultdé adecuada para analizar las entrevistas en profundidad, ya que no pretende
comprobar hipdtesis de la realidad sino determinar como los actores la interpretan en

un universo simbolico que reproduce las condiciones sociohistoricas.

Partimos del presupuesto de que las identidades y las alteridades se construyen
socialmente, se las internaliza dentro de un colectivo, surgen por lo tanto

intersubjetivamente, las relaciones de poder resultan invisibilizadas porque se

21 Excepcionalmente encontramos documentos, como el programa de mano que realizaron las presas
politicas para el estreno de El rey se muere .

22 Dybatti reflexiona sobre la imposibilidad de recuperar el acontecimiento teatral “Por su pertenencia
a la cultura viviente la historia del teatro es la historia del teatro perdido [...] Recordar el teatro pasado
desde el presente significa conciencia de pérdida, de muerte, percepcién de la disolucion, lo irreparable
e irrepetible” (2007,185).

23 Salvo una excepcion que estudiaremos.

24 La teoria fundamentada se propone facilitar el analisis cualitativo de los datos; no busca verificar
datos sino generar teoria y esta teoria emerge porque la recoleccion de los datos y el andlisis de los
mismos son simultaneos. Es un estilo de analisis cualitativo que utiliza el método inductivo y que
pretende conceptualizar y no describir. Se genera teoria fundamentada en los datos y eso implica que
el investigador sea flexible , abierto, creativo, debe ir de la teoria a los datos todo el tiempo, debe
aprender a pensar en términos de propiedades y dimensiones de los conceptos centrales. Sefialamos
algunos de los autores consultados : (Strauss y Corbin, 2002) ( Taylor y Bogan, 1996) (Trinidad, Carrero
y Soriano,2006 )( Vallés,1997) (Quifiones, )
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naturaliza el proceso de construccion de la supuesta realidad objetiva, los procesos de

inclusion y exclusion.

Es propio de la investigacion cualitativa que la recopilacion de los datos la
realice el investigador y consideramos que la entrevista en profundidad®® seria la
adecuada para recoger los testimonios. Analizamos los mismos teniendo en cuenta la
compleja relacion entre el testimonio, la memoria y la historia tal como dejamos

constancia en ese apartado.

Para analizar las entrevistas nos guiamos por la metodologia de la teoria
fundamentada sobre todo en lo referente al muestreo tedrico’® y utilizamos el
programa Atlas-ti’’ como herramienta para facilitar la codificacion abierta®® porque
manejamos muchas entrevistas. Consultamos en total a dieciocho ex presas politicas,
con dieciséis de ellas realizamos una entrevista en profundidad®®, como una de ellas
no vive en Uruguay hablamos varias horas via Skype y dos ellas prefirieron responder
por e-mail. Decidimos citar parte de los testimonios sin dar los nombres -salvo cuando

hablan de alguna obra en especial, o cuando lo que dicen ya ha sido publicado; de ese

%5 La bibliografia se consultada sobre la entrevista en profundidad aparece consignada en un apartado
sobre investigacidn cualitativa.

%6 En el muestreo tedrico se recogen datos, se los selecciona ,codifica y analiza buscando una
informacidn que resulte relevante para la teoria , no termina hasta que dejan de aparecer nuevos
conceptos, es decir hasta que no se saturan los datos , esto permite comprobar el marco tedrico
(Requena, Carrero y Soriano,2006). Se van codificando los incidentes y termina cuando el cddigo ha
sido saturado e integrado a una teoria emergente ; cuando a una categoria no se afaden nuevas
propiedades podemos decir que esta saturada.

27 Para conocer la teoria fundamentada y el programa Atlas-ti realizamos en el afio 2010 un curso en
la Facultad de Ciencias Sociales de la UdelaR llamado “Andlisis de datos cualitativos. El método
comparativo de la Grounded Theory” , fue dictado por Mariela Quifiones. Debemos aclarar sin embargo
gue nos basamos en la Teoria Fundamentada solamente para la primera etapa de la investigacion.

28 Se [lama codificar al hecho de relacionar y conceptualizar los datos. La codificacién abierta fue defini-
da por Strauss y Corbin como un “proceso analitico por medio del cual se identifican los conceptos y
se descubren en los datos sus propiedades y dimensiones [...] Porque para descubrir , nombrar y
desarrollar los conceptos debemos abrir el texto y exponer los pensamientos , ideas y significados
contenidos en él [...] los datos se descomponen en partes discretas , se examinan minuciosamente y
se comparan en busca de similitudes y diferencias” (2002, 110,111).

2 Entre los afios 2010 y 2015.
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modo tuvimos la posibilidad de reflejar la pluralidad de miradas sobre la etapa
carcelaria evitando la idealizacion de la misma; la numeracion de las entrevistas es

arbitraria para evitar que por las fechas de las entrevistas se identifiquen los nombres.

Marco tedrico

El marco teorico de esta tesis es necesariamente interdisciplinario, tomamos
conceptos de la sociologia, la historia y la teatrologia para abordar nuestro objeto de

estudio.

Para analizar el contexto histérico®® de nuestro trabajo fueron especialmente
importantes las reflexiones de Carlos Demasi (2009,2000) , Alvaro Rico (2009,2008)
y Aldo Marchesi (2001) sobre la ultima dictadura en Uruguay.

Sobre los problemas que plantea el testimonio en la construccion de la memoria
dos trabajos fueron centrales : el de Tzvetan Todorov (1991) y el de Beatriz Sarlo

(2005) , estos fueron analizados ademas en relacion las reflexiones de Elizabeth Jelin
(2011).

Sobre la dimension de género ademas de trabajos como los de Bourdieu (1998)
sobre la dominacion masculina, hemos buscado aquellos que plantean la relacion que
el tema tiene con terrorismo de Estado, por ejemplo las reflexiones de Pilar Calveiro
( 2004) y Elizabeth Jelin (2011). Nos han resultado particularmente relevantes para
nuestro objeto de estudio las investigaciones que Graciela Sapriza (2008,2007,2003)
ha realizado sobre la dimension de género que tuvo la represion en nuestro pais,
también el libro de Ruiz y Sanseviero (2012) y los articulos que compilaron Soledad

Gonzalez y Mariana Rissso (2012).

30 Ha sido imprescindible historizar ( Villegas, 1988). las circunstancias en las que se llevaron a cabo
las representaciones teatrales en Punta de Rieles
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Para comprender las estrategias de dominacion desarrolladas en el Penal de
Punta de Rieles nos centramos en las reflexiones de Michel Foucault (1973,1975) no
solo con respecto al objetivo pandptico sino también a la relacion del discurso con el
poder. Para este enfoque resulté fundamental la distincion que hace De Certau (1990)
entre las estrategias de poder y las tacticas de resistencia, y sobre este aspecto también

acudimos a los aportes de Josefina Ludmer (1984)y Ofelia Ferran (2014).

Para comprender las representaciones teatrales como tacticas de resistencia
han sido importantes las reflexiones de Elena Payra (1994) y sobre todo las de Roger
Mirza cuando estudia los espectaculos teatrales realizados en Montevideo durante la

dictadura (2007).

También fueron significativos los aportes de Juan Villegas (1988) , Georges
Balandier ( 1994) , Gustavo Geirola (2000), y Emilio Irigoyen (2000) sobre los

vinculos entre la teatralidad y las escenificaciones generadas desde el poder.

Para el concepto de teatralidad nos centramos en los estudios de Féral (2004),
Cornago (2005), Del Campo (2004), Helbo (2007) y Geirola (2000). Hemos partido
de la nocion de teatralidad desarrollada por Féralt para analizar las practicas
espectaculares realizadas en el Penal de Punta de Rieles por los militares, pero también
para estudiar las escenificaciones que las presas politicas crearon como tacticas de
resistencia. Para valorar las particularidades de este convivio teatral nos centramos

en los aportes de Jorge Dubatti (2003).

Sobre la importancia de las representaciones teatrales en condiciones de
reclusion las reflexiones de Jorge Montealegre (2013,2008) han sido un aporte

interesante.
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Fundamentacion de la organizacion de la tesis

Estructuramos los capitulos en funcién de las preguntas formuladas en nuestro

proyecto de tesis y de los objetivos planteados.

Explicar la relacion de la teatralidad con el poder es fundamental en nuestra
tesis, por eso en el capitulo 1 primero delimitamos el concepto de teatralidad y luego
nos detenemos en las estrategias que utilizd la ultima dictadura en Uruguay para

escenificar en el espacio publico su proyecto politico.

A partir de las reflexiones de Geirola sobre la politica de la mirada analizamos
las escenificaciones del teniente Coronel Julio Barrabino en el Penal de Punta de Rieles
y su relacion con el poder dictatorial. Ademas estudiamos en este capitulo las
ceremonias realizadas durante el saludo a la Bandera en el Penal; tratamos de mostrar
como la excepcionalidad de las fisuras en ese rito oficial confirman una teatralidad
casi omnipresente, la misma permitia delimitar dos espacios separados por la politica
de la mirada. También analizamos la tortura como espacio de escenificacion y luego

otras formas de teatralidad que existieron fuera del Penal.

Para comprender el contexto en el cual las presas politicas realizaron
representaciones teatrales en ese centro de reclusion, en el capitulo 2 estudiamos las
caracteristicas que tuvo la represion de género bajo el del terrorismo de Estado y sus

consecuencias.

Luego tratamos de establecer en el capitulo 3 la relacion que encontramos
entre las estrategias del poder dictatorial y las tacticas de resistencia que adoptaron
las presas politicas para comunicarse y mantener la dignidad: el humor, el cuidado,

el autocuidado y el apoyo del grupo.
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En capitulo 4 estudiamos a las representaciones teatrales considerandolas
tacticas de resistencia colectiva y analizamos como el edificio del Penal generd un

particular convivio y condiciono la produccion y la recepcion de los espectaculos.

En el capitulo 5 nos centramos dos gestos subversivos : la mirada y la risa.
Presentamos la mirada como tactica de resistencia y como delimitacion de la
teatralidad; nos detenemos también en la decision de exponer el cuerpo a la mirada en
las representaciones teatrales. Estudiamos luego la risa y la parodia como formas de

resistencia.

Finalmente en el capitulo 6 nos centramos en la importancia que tuvieron en
ese contexto de encierro las representaciones teatrales realizadas en Punta de Rieles.
Reconociéndolas como un discurso subyugado, tratamos de identificar los temas del
repertorio 'y su relacion con el microsistema teatral montevideano. Elegimos para
analizar tres textos dramaticos que fueron representadas en Punta de Rieles, en ellos
aparece claramente planteado el tema del poder y/o el tema de género: El rey se muere

de Ionesco, Becket o el honor de Dios de Anouilh y Yerma de Lorca.
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Capitulo 1- Escenificaciones del poder de la dictadura

en el Penal de Punta de Rieles

Teatralidad

La teatralidad excede el ambito de la sala teatral tal como lo han sefialado
diversos investigadores sociales (Goffman , 1971) comprende toda la escenificacion
de un rol social y este es mas creible cuanto menos se perciba su construccion. Para
Burns lo definitorio de la teatralidad no es la conducta de quien actta sino que ésta sea
percibida como teatral por un espectador con la competencia suficiente como para

hacerlo. (Del Campo, 2004, 42).

Dado que la espectacularidad como concepto que puede considerarse mas
amplio, es inherente a la cultura y solo arbitrariamente se la aisla en el teatro, es
facilmente reconocible en los “comportamientos espectaculares organizados™ entre los
que se incluyen las conferencias , las actividades deportivas, ceremonias militares,
religiosas y otros eventos que no tiene una finalidad estética (Helbo, 2012, 43). Las
teatralidades desarrolladas en las ceremonias y los espacios publicos por las

31

instituciones que detentan el poder y también por los sectores subalternos”’, serian

formas intermedias entre la escenificaciones de la vida cotidiana que estudia Goffman

31 Del Campo ha aplicado el concepto de teatralidad social para analizar el modo en el que los rituales
de la memoria y las ceremonias publicas en Chile buscaron cuestionar el discurso hegemaénico en el
retorno de la democracia, lo que nos ha sido especialmente Util a la hora de analizar las ceremonias
llevadas a cabo por la dltima dictadura uruguaya en el espacio publico; esas escenificaciones dan
cuenta de una luchaideoldgica por la apropiacidn de los simbolos y la interpretacion de la historia. Del
Campo  propone un enfoque interdisciplinario que permita estudiar cuatro categorias
espectaculares/teatrales : memoria, identidad nacional, ritual y duelo (2004, 57)
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y las representaciones teatrales mas tradicionales que abarcan un amplio abanico de
posibilidades, desde el teatro realizado en salas hasta el performance art (Del Campo

2004, 41).

Estudiando las relaciones entre teatralidad®® y espectacularidad Féral (2004)
considera que la teatralidad no depende de la naturaleza del objeto sino que es fruto
de un proceso que provoca un tipo particular de ficcion a partir de la mirada que
delimita dos espacios diferentes el de un observadory de un observado. La teatralidad
existe entonces tanto cuando se la busca conscientemente como cuando se la reconoce
a pesar del intento de ocultarla. Emplearemos en adelante el término teatralidad tanto
para las escenificaciones del poder dictatorial como para las representaciones teatrales
creadas por las reclusas en Punta de Rieles .Citamos extensamente esta definicion de

Josette Feral sobre la teatralidad porque partimos de este marco tedrico :

La teatralidad no parece ocuparse de la naturaleza del objeto:
actor, espacio, objeto, suceso [...] la teatralidad parece ser un
“processus”, una produccion que primero se refiere a la mirada, 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. [...]

La condicion de la teatralidad seria, entonces, la identificacion
(cuando ella fue deseada por el otro) o la creacion (cuando el sujeto
proyecta sobre las cosas) de un “espacio otro” del cotidiano, un espacio
que crea la mirada del espectador, pero fuera del cual él permanece.
Esta division en el espacio que crea un afuera y un adentro de la
teatralidad es el espacio del otro. Es el fundador de la alteridad de la
teatralidad.

La teatralidad asi percibida seria no solamente la emergencia
de un quiebre en el espacio, de una division de lo real para que pueda
surgir una alteridad sino la constitucion misma de ese espacio hecha
por la mirada del espectador, una mirada que, lejos de ser pasiva,
constituye la condicion de la emergencia de la teatralidad, |...] el otro

32 En el siglo XX del mismo modo que surgié la busqueda de lo especificamente literario , la
literaturidad, comenzdé también la teorizacidon sobre aquello que es especifico de la teatralidad,
Barthes en 1954 se pregunta “éQué es la teatralidad? Es el teatro menos el texto” (Helbo, 2012, 31).
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se vuelve actor, sea porque manifiesta que esta representando (la
iniciativa pertenece al actor) sea porque la simple mirada que el
espectador pone sobre él lo transforma en actor- hecho esto a pesar
suyo-, y lo inscribe en la teatralidad,(la iniciativa pertenece entonces,
al espectador).[...].* ( Féral, 2004, 91, 92).

Cornago coincide con la definicion de Féral sobre la emergencia de la
teatralidad como un proceso que surge a partir de la mirada de un observador que

reconoce en quien observa “un juego de engaiio o fingimiento” (2005, 6).

Teatralidad y poder

Este capitulo se centra en el contexto historico en el cual se desarrollaron las
representaciones teatrales de las presas politicas en Punta de Rieles , constituian
actividades prohibidas por las cuales podian ser fuertemente sancionadas, esas
representaciones no deben valorarse como una respuesta en espejo frente a la
teatralidad militar que estudiaremos sino como una forma de resistencia colectiva en

condiciones de una fuerte represion de género.

La dictadura civico-militar instaurada entre 1973 y 1985 en Uruguay se
enmarca dentro de un proyecto politico y econdmico llevado a cabo en América Latina
y tiene como rasgo especifico ser el resultado de una evolucion iniciada en la etapa
democratica en la cual se advierte una practica estatal autoritaria que termina con un
Presidente electo dando el golpe de Estado. Aunque no puede equipararse esta
dictadura con los regimenes totalitarios europeos del siglo XX, el terrorismo de Estado
en nuestro pais desplegd un sistema represivo que intentd controlar a toda la sociedad

y tuvo por lo tanto rasgos totalitarios que predominaron mas en algunas etapas que en

otras. (Rico, 2009).

3La cursiva es nuestra.
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Cotidianamente la sociedad escenifica en el espacio publico multiples
teatralidades que reflejan las tensiones generadas por la construccion de una memoria
historica’* y un futuro imaginario, es una lucha ideolégica por el poder y por la

apropiacion de los simbolos.

Es posible por lo tanto estudiar la teatralidad que la tltima dictadura uruguaya
desplegd en el territorio nacional y el espacio concreto que nos ocupa, el Penal de
Punta de Rieles, como una estrategia de poder frente a la cual las presas politicas
desarrollaron tacticas de resistencia entre las que se destaco la creacion de variadas

micropoéticas teatrales que han sido invisibilizadas por el discurso dominante.

Para analizar las escenificaciones desarrolladas por la ultima dictadura
uruguaya partimos de las reflexiones de Balandier quien considera que todo sistema
de poder utiliza ademas de la fuerza la legitimacion simbolica, ordena el ceremonial y
hace de la ideologia un espectaculo con la intencion de “producir efectos [...]
comparables a las ilusiones que suscita la tramoya teatral”, por lo tanto puede
reconocerse una relacion indisociable “entre el arte del gobierno y el arte de la escena”.
En las sociedades regidas por dictaduras las movilizaciones festivas pretenden generar
la ilusion de unidad y poder intemporal “lo imaginario ‘oficial’ enmascara la realidad

y la metamorfosea” ( Balandier, 1994, 16, 21).

La dictadura en Uruguay no fue una excepcion y desarrolldo una teatralidad
restauradora, fruto de la conviccion de que las tradiciones habian sido rotas, en medio
de una interpretacion idealizada y ahistoricista del pasado intentaba recuperar la
unidad perdida a causa de la subversion. Para salvar al territorio o la nacion del caos e
imponer el orden las puestas en escena del poder pretendian generar la vivencia de la
unidad a través de una estética patridtica que se relacionaba con el neoclasicismo.

Frente a la ausencia de una verdadera unidad nacional, la gestualidad dictatorial apeld

34 Como ya hemos explicado la memoria es simbdlica e intersubjetiva, se da en la relacién dindmica
entre el individuo y la colectividad (Del Campo, 2004, 83).
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al modelo teofanico cargado de simbolismo que habia sido desarrollado ya en las

13°. Ante la amenaza de lo foraneo la reaccion fue

ceremoniales del periodo colonia
defender un ideal abstracto de la “orientalidad”?, en el discurso dictatorial no habia
lugar para el disidente, el otro, el subversivo®’. Al igual que la teatralidad fundacional
americana la dictadura en sus escenificaciones evitd el desorden y la decadencia
intentando construir un nuevo orden. Para crear la ilusidn de una identidad colectiva

utilizé el ceremonial oficial como practica simbdlica, lo espectacular, lo teatral, lo

gestual, cobraron especial valor. (Irigoyen, 2000).

Aldo Marchesi en su libro El Uruguay inventado investiga como la dictadura
utiliz6 la propaganda audiovisual para crear la ilusion del Uruguay como “una sola
gran familia” (2001,11), una nacién, un nosotros homogéneo desafiado tnicamente
por el progreso. Por un lado la dictadura apel6 al pasado construyendo un discurso
fundacional caracteristico de los regimenes totalitarios, por eso exaltd una orientalidad
basada en tradiciones gauchescas abstractas despojadas de todo contexto historico, por
otro lado anunci6 un futuro idealizado que llam6 un “nuevo Uruguay”. La Direccion

Nacional de Relaciones Publicas (Dinarp) entre los afios 1978 a 1984 produjo dos

35 Asi lo explica Balandier: “Tan pronto la dramaturgia politica traduce la formulacién religiosa, el
escenario del poder queda convertido en réplica o manifestacion del otro mundo. La jerarquia es
sagrada- como su propia etimologia lo indica- y el soberano expresa el orden divino, puesto que esta
bajo su mandato o lo obtiene. En otros casos, es el pasado colectivo, elaborado en el marco de una
tradicion o de una costumbre, el que se convierte en fuente de legitimidad [...] permite emplear una
historia idealizada, construida y reconstruida segun las necesidades y al servicio del poder actual. Un
poder que administra y garantiza sus privilegios mediante la puesta en escena de una herencia.”
(1994,19).

38En el sesquicentenario de la Declaratoria de la independencia se festejé durante los doce meses de
1975 “el aio de la orientalidad” construyendo asi un discurso funcional al poder dictatorial,este tema
fue desarrollado ampliamente por Cosse y Markarian en el libro 1975: el afio de la orientalidad (1996).
37 La construccién del subversivo como un enemigo peligroso a través de los medios pretenden
justificar las violaciones a los derechos humanos. Del Campo afirma la tortura es una forma de marcar
al cuerpo para excluirlo de la nacién, borrando asi de la memoria colectiva el proyecto politico que él
representaba, la memoria corporalizada se convierte en una categoria espectacular ( 2004, 82,83 )

22



series informativas *3destinadas a ser proyectadas en los cines de Montevideo y del
interior del pais, una de ellas llamada Panorama tuvo solamente cuatro ediciones pero
la otra denominada Uruguay Hoy super6 los ochenta. Derrotado el enemigo interno la
dictadura convirti6 el espacio publico en escenario, los desfiles civico-militares que se
repetian en los informativos de Uruguay Hoy mostraban “pueblo y gobierno”
coexistiendo en armonia. Se pretendia resignificar el concepto de las manifestaciones
populares callejeras identificadas con la izquierda en afios anteriores al filmar a los
gobernantes rodeados por el pueblo mientras recorrian el interior del pais cumpliendo
con demandas insatisfechas durante las décadas anteriores, la estética militar de la
representacion®  impedia sin embargo la identificacion del espectador con estas

producciones audiovisuales que no lograban construir una narrativa convincente .

El discurso oficial de la dictadura uruguaya también se referia a quienes habian
realizado protestas sociales como la “juventud perdida” e intentaba apostar a los
jovenes del nuevo Uruguay obligandolos a participar de las ceremonias oficiales y de
las actividades de educacion fisica®® para forjar su cardcter a partir del esfuerzo y la
disciplina (Marchesi, 2001). En este tipo de escenificaciones pueden reconocerse dos
publicos, el que participa directamente de los actos y el que lo ve como espectador en
los cines , y a su vez dos “libretos teatrales” el creado para la puesta en escena del poder

y el que se escribe para la realizacion audiovisual (Del Campo 2004, 29 , 30).

La identidad nacional, que siempre es dinamica y refleja las relaciones de poder
que se dan en el seno de una sociedad, se muestra paradojalmente como intemporal y

territorializada; las instituciones construyen ficcionalmente dicha identidad a través de

38“| os militares sentian que estaban transformando el pais y lo querian registrar para la posteridad. A
través de variados productos culturales, la dictadura intentd construir un nuevo inventario de
imagenes en el que los uruguayos pudieran representarse” (Marchesi, 2001, 11).

3% Escolares, liceales, militares, sociedades nativistas y las llamadas fuerzas vivas de las diferentes
localidades desfilaban frente a un publico numeroso y expectante seglin muestran las imagenes.

40 Esta disciplina ha sido muy valorada en los regimenes autoritarios, en esa época en nuestro pais se
incorpord la asignatura a la educacion formal.
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ciertas practicas espectaculares como las ceremonias y los rituales desarrollados en
el espacio publico con la finalidad de que el individuo se sienta parte de un todo. Se
busca que los simbolos nacionales como la bandera, el himno , los monumentos , entre
otros , sean apropiados por el pueblo, se escenifica la construccion de esa identidad
nacional apelando a una narrativa del pasado funcional al poder frente al cual los

grupos subalternos deben también posicionarse. (Del Campo, 2004).

El Penal de Punta de Rieles escenario de la arbitrariedad del poder

dictatorial

Muchos testimonios escritos por las ex presas politicas y los que recogimos
en las numerosas entrevistas realizadas para esta investigacion nos permiten afirmar
que se desarrollaba en el Penal de Punta de Rieles durante la ultima dictadura militar,
en el periodo comprendido entre 1973 y 1985%! una teatralidad militar que resultaba
extrafna frente a la mirada de las reclusas las cuales advertian el intento de dominarlas,
intimidarlas y humillarlas. Para analizar estas escenificaciones del poder compartimos
las reflexiones de Geirola quien define la teatralidad como politica de la mirada: “Hay
teatralidad alli donde se juega a sostener la mirada frente a otro, o bien, para ser mas
precisos, donde se trata de dominar la mirada del otro (o del Otro) [...] la teatralidad
se instaura en un campo de lucha de miradas, guerra oOptica [...] como una estrategia

de dominacion”*? (2000, 44, 45).

Teniendo en cuenta esta definicion y las consideraciones de Balandier sobre la

necesidad que tiene el poder de manipular los simbolos y el ceremonial buscando la

*1 Ya lo hemos aclarado en la presentaciéon del tema: desde que el establecimiento militar fue destinado
exclusivamente a lareclusién de mujeres hasta que fueron liberadas las ultimas presas politicas.
42| 3 cursiva es del autor.
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subordinacion y estableciendo jerarquias, podemos afirmar que uno de los directores
del Penal de Punta de Rieles, el Teniente Coronel Julio Barrabino, desarrollo diversas

escenificaciones relacionadas con el poder verticalista.

La actitud de Barrabino -apodado por las reclusas “el rey sol” porque exigia
que ellas y sus subalternos se quedaran inmovilizados y lo siguieran con la mirada
cuando ¢l aparecia- estaba cargada de teatralidad si tomamos la ya citada definicion
de Geirola y su distincion entre el poder popular como el poder de los otros (el
representante gira buscando seducirlos) y el poder dictatorial como el que se ubica en
el centro y es el que hace girar a la periferia (2000). El lider como el rey es mirado pero

no es mirante.

Barrabino es uno de los militares que irrumpi6 en el Palacio Legislativo el 27
de junio de 1973, motivo por el cual quedd registrado en una histérica foto, se
encuentra ubicado en primera fila, a la derecha del General Esteban Cristi. En el Penal
los clarines anunciaban su presencia, montaba un caballo blanco, con un pelego rojo y
un subalterno a pie corria siempre al costado llevandole el sable. Como todo
dominador impone una vision de si mismo pretendidamente objetiva, como lo han
hecho los monarcas a través de  las estatuas ecuestres o los retratos reales
(Bourdieu,2000) .Para reafirmar su jerarquia, exigir obediencia y separarse claramente
de sus subordinados y de las presas politicas, Barrabino cre6 variadas escenificaciones
del poder que resultaron temibles e hilarantes al mismo tiempo. En lo que considera su
territorio como todo “gran actor politico dirige lo real por medio de lo imaginario.
Puede, por otra parte, centrarse en una u otra de las escenas, separarlas, gobernar y

hacerse ¢l mismo espectaculo.” (Balandier, 1994, 17, 18).

Si la teatralidad surge cuando “alguien mira un cuerpo en movimiento”
(Geirola, 2000, 44) la gestualidad de Barrabino recorriendo a caballo o en ambulancia
el Penal estd cargada de teatralidad pues sigue un modelo teofanico y su vigilante

desplazamiento por el territorio pretende recordar la naturaleza verticalista de su poder,
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“en la fiesta patriotica se asiste a un nacimiento del Astro rey como expresion del

surgimiento de un orden nuevo” ( Irigoyen, 65, 67,113)

Barrabino vivenciaba el territorio del Penal como su feudo alli tenia cancha de
polo, fronton, una piscina (recuerdan que una vez llegé un 6mnibus lleno de escolares
para disfrutar de la misma), las presas eran parte de la atraccion y tenian que formar
filas para que los familiares y los amigos de los oficiales pudieran verlas , a veces las
exhibia como trofeo de guerra inventandoles hazafias que hablaban de su peligrosidad
o jactandose de que estaban bien alimentadas diciendo: “Estan todas gordas como unas

vacas”. ( Entrevista N° 3)

Tal como un rey se sentia duefio y sefior de la vida de sus subditos, llegd a
decirles a las madres de las reclusas que si fuera por ¢l las mataba a todas*. Cuando
una presa se suicido ahorcandose luego de un prolongado hostigamiento de los
militares las hizo formar para responsabilizarlas y decirles que eso debia servirles de
ejemplo (Taller Testimonio y Memoria, 2006, 231). Sus escenificaciones incluyeron la
creacion de un pequefio zooldgico y segiin un testimonio tir6 culebras o viboras en la
quinta donde trabajaban las presas y luego, para convencerlas de que no eran

peligrosas coloco una al cuello del atonito subalterno.

Habia culebras, habia viboras en la quinta, entonces nosotras no
queriamos ir, armabamos un escandalo, y vino Barrabino que era una
especie de sefior feudal, entre sadico y paternalista, lo mismo te
mandaba al calabozo a pudrirte toda la vida como te salvaba y te daba
una visita directa con tu familia, o sea era “Yo, el rey sol”, y bueno
agarr6 ¢€l, cuando estdbamos con eso de las viboras y €l tenia- nosotros
le llamébamos el eunuco de Barrabino- un edecan, petisito, gordito y
chiquito que andaba siempre arrastrando la espada porque no podia y el
tipo para demostrar que eran culebras y que no eran venenosas y que no
nos iban a hacer nada, agarrdé una vibora con la mano y se la puso
colgada como una bufanda al pobre enano que quedd duro. De esos

43Testimonio N2 148, Proyecto de investigacién “Recuérdalo tu, recuérdalo a otros. Género,
Memoria e historia”, dirigido por Graciela Sapriza, CSIC y UdelaR,2002-2003.
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cuentos hay miles, todos pasaban a integrar los sketchs [...]".
(Entrevista N° 17)

Podemos relacionar la obsesion de Barrabino por andar siempre a caballo con
la ubicacion privilegiada del rey en la sala a la italiana el cual desde el palco dominaba
el espacio con su mirada y reafirmaba asi su poder (Geirola, 2000, 54, 55). A caballo
como los colonizadores, como los héroes de la independencia nacional, a caballo como
en la represion de las manifestaciones callejeras, a caballo dominando la escena
mientras los de a pie lo observan, lo obedecen, le temen. Para completar la escena usaba
Barrabino un latigo con punta de metal (quizas fue regalo del duefio de un circo) que
hacia restallar al lado de las reclusas al tiempo que gritaba mientras ellas realizaban
trabajos forzados en la quinta (Taller de Género y Memoria, 2003,130). Desarrollaba
una escenografia represiva que pretendia dar cuenta de su poder , oponiendo el
estereotipo de la fuerza viril masculina a la pasividad femenina. Cuentan que una vez
en la quinta, mientras hacian trabajos forzados sono6 la alarma ,en ese caso tenian que
tirarse al piso, era un simulacro al que llamaban zafarrancho, en ese momento ¢l
empezo a tirar tiros al aire y en el caos algunas presas se cambiaron de sector sin
proponérselo “muchas veces descolocaba hasta la propia autoridad, que en esas

circunstancias eran las milicas, que tampoco sabian qué hacer”. (Entrevista N° 15).

Otro ritual diario en el Penal era que el oficial a cargo probara la comida de las
presas y los subalternos, Barrabino lo hacia en medio del camino sobre un improvisado
caballete, “su figura, recortada contra el horizonte, tomando la cuchara” es evocada
con ironia. También recuerdan las ex-presas al Director entrando a caballo a la cocina**
para probar los alimentos preparados o haciendo desfilar un circo por el camino del
Penal en una escena que describen como surrealista y cinematografica “como en una

pelicula de Fellini”. (Taller Testimonio y Memoria, 2006, 209, 212). Su actitud puede

comprenderse mejor con la siguiente reflexion de Irigoyen:

4% Era muy amplia y estaba fuera del edificio central.

27



El totalitarismo hace del pais un escenario. La identidad de los sujetos
esta dada por aquello que representan: las personas son “personajes’-
protagonicos, secundarios, figurantes o meros extras, segun el caso- de
esa gran obra que es la “nacidon”; el espacio a su vez es entendido como
ambito escénico... [...] La escena tiene sus jerarquias. Protagonistas del
espectaculo de lo nacional son aquellos que detentan — y lo hacen teatral,
ostensiblemente — el poder [...] los extras en el otro extremo, componen
la gran masa del pueblo. (Irigoyen 2000, 24, 36).

Cuando Barrabino se fue del Penal no desaparecio la arbitrariedad ni el abuso
de poder pero percibieron un cambio en las escenificaciones :“todo aquel universo de
locura, de espectacularidad y de poder desbordado de esa figura entre [enfatiza]
grotesca, siniestra, terrible que era Barrabino como que desaparecio. [...] ya no era ‘el

feudo de’, sino que era una politica de Estado[...]”. (Entrevista N° 15).

El “adentro” y el “afuera” de la teatralidad: El saludo a la Bandera.

En todos los testimonios se pone de manifiesto que las presas politicas
reconocen la teatralidad militar y deciden permanecer al margen de ella, al margen de
un proyecto de nacién que las excluye como ciudadanas, como sujetos de derecho, y
que las considera solamente como lo abyecto (Del Campo, 2004), son las “yeguas”
o las “pichis” para las soldados ; para los oficiales las “reclusas” son  meras

espectadoras y territorios/cuerpos en disputa.

Esa teatralidad era creada en funcion del publico que la observaba: mujeres en
situacion de subordinacion sobre las cuales se ejercio una fuerte represion de género.
Ellas la enfrentaban manteniendo una espectaduria consciente, este concepto
desarrollado por Burns, y suidea de que la teatralidad puede ser entendida no como

una conducta en particular sino como una particular manera de percibirla (Del Campo,
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2004), explica que hayan decidido no formar parte del libreto al elegir quedar al margen
de la ceremonia porque la narrativa del pasado escenificada estaba en las antipodas de

sus posiciones ideologicas.

Esto explica por qué, segin los relatos que recogimos en las entrevistas,
tentarse de risa durante el saludo a la Bandera fue un hecho muy frecuente, frente a
estrategias de poder intimidatorias las presas politicas respondieron con esta tactica de
resistencia. Se trataba de wuna transgresion que podia ser severamente sancionada

porque implicaba un intento de subversion del orden impuesto.

Se tentaban de risa cuando el burro, que era parte de la fauna del Penal y al que
las reclusas llamaban Joaquin, resultaba sancionado por su rebuzno fuera de libreto ya
que nada debia interrumpir el solemne saludo a la Bandera, ¢l sin sospecharlo
respondia a la corneta mal tocada. En otras ocasiones rien de hechos inesperados y
escatologicos, por ejemplo que una compaifiera se tire “un pedo” provocando gran
hilaridad y otra para calmarla recurra a una idea casi absurda aconsejando :“jPensé en

Gardel, pensa en Gardel!”. (Entrevista N° 12).

Para entender la importancia que tuvo el saludo a la Bandera en el Penal de
Punta de Rieles es necesario tener en cuenta que la dictadura uruguaya instaurd un
verdadero culto a este simbolo nacional. El 15 de diciembre de 1978 se inaugur¢ el
monumento*® a la Bandera en la llamada Plaza de la Nacionalidad Oriental, el acto
capitalino fue multitudinario y estuvo dominado por una estética militar con escenas
similares a las del nacionalsocialismo europeo, los reflectores antiaéreos sugerian
segun el relator de la ceremonia oficial “una etérea irrealidad”; la sobriedad del
monumento, la ausencia de referencialidad histérica y su estética despojada pretendian

simbolizar una concepcion esencialista de la nacion, una bandera que antes de ser

45 Através de los monumentos se busca también construir la memoria.
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creada fue presentida por los héroes y representa “el alma colectiva que brota animosa

y araudales” (Marchesi, 2001, 77, 79).

Irigoyen en su libro La patria en escena analiza este monumento: “El espacio
ralo, coronado por un gran mastil, a modo de altar, fue concebido como sede del
espectaculo de lo nacional” y considera que la forma y la ubicacion tiene relacion con

las escenificaciones que desplegaron los estados totalitarios del siglo XX . (2000, 147)

En Punta de Rieles las reclusas debian formarse dos veces al dia, al amanecer
y al anochecer para el saludo a la Bandera en un rito oficial que formaba parte de una
estrategia de dominacion dentro de un proyecto de militarizacion de la vida cotidiana
del Penal; el saludo a la Bandera pretendia quizas unir al lider con la masa en un acto
littrgico de tinte fascista.*® En los testimonios que refieren a estos ritos aparece con
frecuencia la vivencia de ser parte de una ficcion, como si pudieran desdoblarse y verse
a si mismas dentro de una representacion impuesta a la que califican de surrealista y
cinematografica y frente a la cual toman distancia reconociendo un “adentro” y un

“afuera” de esa teatralidad*’ .

Sibien este distanciamiento puede tratarse de una tactica de supervivencia o

de una resistencia de género*® las precisiones de Josette Féral con respecto a la

46 Era una pequefia victoria por ejemplo tener la cabeza cubierta durante este rito ya que estaba
prohibido , cuando hubo una epidemia de piojos las presas politicas disfrutaban de estropear la escena
teniendo gorros o pafiuelos con un producto puesto en la cabeza a raiz de una orden dada por los
mismos militares.

47 En una entrevista personal nos cuenta una ex presa que la llevaron a operar al Hospital Militar
haciéndola suponer que tenia cancer “miraba el Penal y sabés que la perspectiva que tenia era de una
pelicula, como si yo estuviera en una pelicula [...] vos en el medio de un celuloide con cuadraditos, con
cositas chiquitititas y a su vez de lejania éno?, es un film no sos vos”. Otra entrevistada dice: “las
situaciones raras que se planteaban, siempre las calificaba de surrealistas, a veces pensaba: Esto es un
suefio, no puedo creer lo que estoy viendo”. Otra ex -presa nos dijo “yo tengo la pelicula en mi cabeza
[...] las luces blancas atravesando la niebla, las formacion nuestra, hilera tras hilera, el clarin sonando,
el ruido del pedregullo cuando camindbamos era toda una escena...” ( Entrevistas N2 18, 14 y 11
respectivamente).

48 Bourdieu plantea que las mujeres “Pueden adoptar sobre los juegos mas serios el punto de vista
distante del espectador que contempla la tormenta desde la orilla, lo que puede acarrearles que se
las considere frivolas e incapaces de interesarse por cosas serias” (2000,97)
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teatralidad que ya hemos citado permiten comprender por qué recepcionaban de este
modo la teatralidad militar las reclusas, recordemos que el mencionado teoérico
considera que la mirada del espectador recorta un espacio “fuera del cual él permanece.
Esta divisiéon en el espacio que crea un afuera y un adentro de la teatralidad es el
espacio del otro” ( 2012, 91). Esta definicion de la teatralidad esta relacionada con la

politica de la mirada de la que habla Geirola y que ya hemos citado.

En los relatos, ocasionalmente, aparecen fisuras en esa teatralidad militar
impuesta en forma casi omnipresente, dos situaciones podrian ilustrarlo, una tuvo lugar
durante el solemne saludo a la Bandera y otra durante la visita de los nifios; en ambos
casos la realidad se impuso por encima de la puesta en escena. Durante la formacion
en el saludo a la Bandera una presa se cayd desmayada y otra la levantd sin pensarlo y
la llevé a la enfermeria sin pedir permiso y sin que nadie se lo impidiera: “...pasa a
primar la légica y nadie...nadie actu6 como debia actuar. [...] ni yo, ni la soldado, ni
el oficial, es como que en algin momento, igual algo quiebra... es raro.[...] (Coémo,
como la realidad se meti6é? ;Por qué? [...] Me sali totalmente del libreto, y los demaés

también”. (Entrevista N° 11)

En otra ocasion un soldado no reacciona frente a la nifia que en una visita le
grita “jPuto!”, no le cuenta lo ocurrido a sus superiores ni responsabiliza a la madre,
logra salir del rol asignado: el papel del soldado que defiende el honor de la patria, la
entrevistada trata de entender qué paso : “Quizas eso sea en un momento de reflexion,
[...] por algin poro se le filtra la humanidad, o €l volvi6 a ser nifio, o ¢l estaba siendo

nifo, jugando, o no sé, no sé, en algin momento, hay como esos quiebres.”*’

49 La anécdota referida fue narrada asi: “Una vez nos tocd una visita bajo techo en el Casino de la
tropa, o sea en el comedor, entonces habia muchas sillas y muchas mesas y el Gnico juego posible con
los gurises era jugar debajo de las sillas y debajo de las mesas, que era un puente ... y en una de esas
mi hija sale de una fila de sillas y ve enfrente a esa fila de sillas al milico con su arma atravesada, levanta
la vista, tres fue el maximo que tuvo estando yo en cana [ se refiere a la edad de su hija ], y le grita al
milico “Puto”[silencio], pobre milico, él ya sabia [rie contenidamente] porque es lo que aprendio [...]
no pasoé absolutamente nada, se lo bancé bien|[...]” ( Entrevista N2 11 )
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Estos ejemplos son como dijimos excepcionales porque salirse del libreto no

estaba permitido y era severamente sancionado.

La tortura como escenificacion.

En los testimonios que hemos recogido se hace referencia a la teatralizacion que
llevaron a cabo los oficiales en las sesiones de tortura jugando los roles del bueno y el
malo como forma de “quebrar” a la prisionera, constituy6 una técnica de represion para
la cual los militares fueron entrenados. Esa forma de tortura se utilizé también con los
presos politicos pero en la carcel de mujeres implicaba ademas una estrategia de
dominacién masculina que ha sido sefialada por Bourdieu ( 2000) : la seduccion , los
militares buscaban mostrarse mas humanos y sensibles. Esa escenificacion en las
torturas y los interrogatorios era percibida como muy peligrosa por las presas ya que
creerles implicaba perder las referencias, exponerse y volverse completamente
vulnerables por lo tanto insisten en que era necesario resistir reconociendo esa
teatralidad que pretende confundir, aislar, quebrar emocionalmente; elegimos cuatro

relatos para ejemplificarlo:

Y vos sabés que no les creo nada, me cuesta mucho, casi siempre que
los veo actuando [...] lo estan haciendo para lastimarme a mi, lo estdn
haciendo para que yo me quiebre [...] Creo que esa distancia de no
creerte la actuacion te ayuda. (Entrevista N° 11)

Los militares jugaban con distintos personajes |[...] el que te sometia
autoritariamente no era el mismo que el que venia y te trataba bien [...]
el hecho de ese doble juego, lo vivi, lo tenia clarisimo y lo veia todos
los dias, de la seduccion y del sometimiento. (Entrevista N° §8)

Esta estrategia especifica de dominaciéon que formo parte de la severa
represion de género durante la ultima dictadura uruguaya ha sido estudiada por

Graciela Sapriza ( 2008) y la desarrollaremos mas adelante.
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Porque en el momento en que parecia que todo estaba destruido, que
habian caido todas las organizaciones, que habian destruido los
sindicatos, que no habia mas cooperativas [...] habia mucha gente que
habra pensado “pa ;en qué nos metimos? tratar de pasar lo mejor posible
para salir de acd”;no?, esa fue una posicion que produjo desastres, |...]
en ese momentos ellos podian aparecer como, bueno “nosotros no
somos los salvajes, asesinos que nos pintan”, [...] ese intento de dividir
perpetuo. (Entrevista N° 17)

[...] Barrabino que era un hombre con sus caracteristicas muy
particulares, tirando a burro, fascista ta, ta, ta y el otro -que para mi eran
papeles representados -y el otro que era culto, que oia musica clasica,
que nunca te iba a gritar, si te llamaba a hablar ¢l siempre estaba sentado
en un ambiente calmo, no era agresivo pero por supuesto que era
infinitamente mas peligroso [...] porque en ese ambiente calmo te
hablaba, te preguntaba... (Entrevista N° 14)

Quizas el ejemplo mas elocuente de esa teatralidad es que el propio torturador
se identifica con un actor emblematico del cine de Hollywood que alcanzé gran éxito
en la década del 60, un galan que despertaba la admiracion femenina segun las revistas
de la época. El militar nombrado en el testimonio que citamos a continuacion fue
condenado por muchos crimenes cometidos durante la dictadura y ha sido acusado
ademas de violencia sexual. Es significativo que necesite ser reconocido como un actor
protagdnico sitenemos en cuenta que el cuerpo de la mujer en esos casos es un espacio
de poder en disputa y que la agresion sexual es siempre politica y forma parte de un

ritual de dominacion.

[...] el Pajarito Silveira [...] habia torturado a la mitad de la gente que
estaba en ese lugar y €l aparecia entonces, queria que lo reconocieran
y te decia “;No te acordas? yo te torturé” y algunas para martirizarlo le
decian “No, no me acuerdo, nunca te vi, no sé, estaba con la venda”,
entonces eso lo enfurecia, decia “Si yo soy mas conocido que Rock
Hudson”. (Entrevista N° 14)
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Teniendo presente este y otros testimonios podemos decir que en la carcel de
Punta de Rieles, un lugar donde se busc6 como en el pandptico de Foucault controlar,
homogeneizar, normalizar y reprimir; la teatralidad de la dictadura puede ser
relacionada con las definiciones de actuacion y fachada de Goffman®® (1971, 62, 63)
es decir una teatralidad social que se realiza de modo consciente o inconsciente pero

que es mas efectiva cuando pasa inadvertida.

También es posible relacionar este ultimo testimonio con la reflexion que hace
Cornago sobre la necesidad de disfrazarse para exhibirse luego en un espacio publico
sin que medie una funciodn practica, coincide con Feral en el caracter procesual de la
teatralidad pero sefiala que descubrir el engafio o fingimiento es fundamental. Nos
detenemos en sus conceptos para decodificar nuevamente los elementos centrales de

la teatralidad.

El elemento inicial para entender la teatralidad es la mirada del otro, 1o
que hace de desencadenante. [...] la segunda clave del hecho teatral: se
trata de algo procesual, que solo tiene realidad mientras esta
funcionando.[...] El tercer elemento constituyente de la teatralidad es e/
fenomeno de la representacion, es decir la dinamica de engaiio o
fingimiento que se va a desarrollar: el actor representando el
personaje.[...] Lo fundamental en el efecto de la teatralidad es que esta
dinamica de engario o fingimiento se haga visible |...] Lo fundamental
en la dindmica de la teatralidad es el sistema de tensiones generado por
esta distancia de teatralidad que se abre entre lo que uno ve, por un
lado, y lo que uno percibe como escondido detras de lo que esta viendo,
por otro.[...] La representacion enfatiza su envoltorio exterior para
seducir al otro con sus formas ; pero detras de su exceso se descubre el
vacio[...] en la escena todo debe seducir [...] nos intriga acerca del
secreto que guardan las caretas|...] Esta mirada teatralizante delimita

30 “He usado el término ‘actuacién’ para referirme a toda actividad de un individuo que tiene lugar
durante un periodo sefialado por su presencia continua ante un conjunto particular de observadores y
posee cierta influencia sobre ellos. Sera conveniente dar el nombre de ‘fachada’ (front) a la parte de
la actuacion del individuo que funciona regularmente de un modo general y prefijado, a fin de definir
la situacion con respecto a aquellos que observan dicha actuacidn. La fachada, entonces, es la dotacion
expresiva de tipo corriente empleada intencional o inconscientemente por el individuo durante su
actuacion.[...] La fachada se convierte en una representacion colectiva” ( Goffman,1971 ,33, 34,39).
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un espacio y un tiempo precisos, en los que tiene lugar esa accion,
descubierta en su proceso de puesta en escena.’'( Cornago, 2005, 4-9)

Las presas politicas segun los testimonios recogidos descubrieron detras del
disfraz ese vacio porque ideologicamente estaban preparadas para la lucha y para

reconocer el horror detras del supuesto rol profesional®:

“...ellos se disfrazan, entonces capaz que ellos necesitan toda esa
representacion del gesto, del sombrero, el sable, la rutina, el saludo,
ellos, porque si vos lo despojas de toda esa otra cosa, lo que queda es
un bicho...” (Entrevista N° 11).

Escenificaciones del poder fuera del Penal

La teatralidad excedia el espacio del Penal, se desplegaba también frente al
resto de los ciudadanos y a los organismos internacionales. Cada vez que llegaban al
Penal observadores extranjeros , por ejemplo integrantes de la Cruz Roja> o el
Embajador de Estados Unidos, se montaba una escenografia destinada a resaltar las
bondades del sistema, eso incluia desde colocar flores en los senderos con el trabajo
forzado de las reclusas, hasta dar indicaciones para hacer desaparecer elementos de la
vida cotidiana, situacion que a veces llevaban hasta lo hiperbolico: “querian mostrar
como que aquello era una maravilla, haciamos jardines, y que lo teniamos al Penal todo

lindo porque era nuestro, jnosotras! [...].” (Entrevista N° 17).

51La cursiva es nuestra, salvo la expresién distancia de teatralidad que es del autor.

>2pero hubo excepciones donde la seduccidn fue mas fuerte y eso generé el rechazo de las compafieras.
>3 Una visita de la Cruz Roja fue comunicada en el informativo de Uruguay Hoy N2 15 y presentada
por el gobierno como una oportunidad de cooperacion para defender la integridad de la persona y los
derechos humanitarios. (Marchesi, 2001, 102).
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Una escenografia similar crearon los nazis, ellos llegaron a establecer campos

154

modelos para mejorar la imagen internacional>*, uno fue inspeccionado por la Cruz

Roja (Goldfarb, 1976). En 1938 un comandante nazi orden6 realizar en el campo que
dirigia una semana de representaciones teatrales para lo cual designé a un prisionero
que habia sido un famoso presentador de Berlin y le exigié que seleccionara a los
quince presos mas talentosos; en el afio 1942 una casa fue elegida para realizar en
ella representaciones de cabaret. La siguiente reflexion de Geirola ayuda a comprender

estos hechos.

El poder fascista se propone a partir de una reserva del espacio social,
como la instauracion de un secreto que lo constituye como poder.]...]
el fascismo, como estrategia de teatralidad, supone un poder
representativo que a su vez aparece como emanado del secreto, de lo
ocultado a la mirada de los otros; el fascismo es la emanacion de sus
signos, de sus mascaras. No hay fascismo sin escenografia, sin una
maquinaria en la retroescena; no hay fascismo sin veladuras. En ese
espacio reservado se ubicara la maquinaria teatral: la tecnologia de la
represion (Geirola, 2000, 51y 52).

>4 _La obra Himmelweg del dramaturgo espafiol Juan Mayorga basandose en estos hechos histéricos
logra mostrar la crueldad que esa teatralidad impuesta provocaba en los prisioneros obligados a
representar una calidad de vida inexistente.

-El dramaturgo judio -aleman radicado en Uruguay Luis Neulander (cuyo apellido se tradujo como
Novas Terra) estrené en mayo de 1973 en la sala Verdi, segun figura en la pagina oficial de la Comedia
Nacional, una obra llamada “El dia del perdén” que se desarrollaba en un campo de concentracién y
donde los prisioneros eran obligados a representar una obra frente a los oficiales de la SS. Fue dirigida
por Jaime Yavitz y generd gran polémica por su humor satirico, incluso un sobreviviente de un campo
de concentracién residente en Uruguay que estaba entre el publico se lo recriming, segun relato del
hijo politico del autor. Dice Rodriguez Monegal que Novas Terra fue un prolifico autor teatral en cuyas
obras se advierte el distanciamiento propuesto por Brecht por eso oscila entre la sdatira y la
comedia.(http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/esperando-a-florencio/html|/866c0d77-3b7b-

49e9-84fc-cfd1778f3412_2.htmlI#PagFinconsultada 21/07/2014).

-También se vio obligada a interpretar para los nazis la protagonista del documental The Lady in
Number 6 ganador de los premios Oscar 2014 ,Alice Herz-Sommer, una anciana judia de 109 afios
nacida en Praga que estuvo en un campo de concentracion y salvé su vida porque tocaba muy bien el
piano, llegd a participar de mas de cien conciertos para los alemanes estando en cautiverio.
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La teatralidad se impone también en las conferencias de prensa , como sostiene
Del Campo (2004) en ellas también se disefian libretos para dominar el espacio publico
y generar opinion , por ejemplo para desmentir las torturas sufridas por la hija de un
periodista brasilefio que habia sido detenida en nuestro pais, a raiz de las presiones
recibidas los militares idearon una “operacion de desmentido que comprendid una
puesta en escena en el Ministerio de Defensa, donde se realizdé una conferencia de

prensa con la detenida presente que respondid a preguntas durante unos veinte

minutos”.> (Sapriza, 2008, 293).

Otra escenificacion que excedio el espacio de la prision fue la realizada por un
teniente segundo que pertenecia a la Ocoa (Organismo de coordinacion
antisubversivo), Antranig Ohannanessian Ohanian, este militar fuera de la carcel habla
y le miente a la madre de Anahit Aharonian a quien ha torturado. A la joven reclusa la
conocia desde la infancia, habian compartido canto, gimnasia, deportes y en la
adolescencia protagonizaron obras de teatro en armenio de las cuales hay registros

fotograficos ; sobre este tema Anahit reflexiona:

[...] era increible ver como ese muchacho que habia quedado
huérfano y habia recibido todo el carifio de la colectividad, era
capaz de torturarnos, robarnos, mentirnos, mentir a mi madre -
quien tanto se habia ocupado de ¢l - disfrazarse para salir a la
calle a reprimir y traer mas y mas presos al cuartel donde
primero fuimos torturados. (Taller vivencias, 2002,169).

En el marco de esa teatralidad militar impuesta  surgieron las
representaciones teatrales de las presas politicas asociadas a la militancia o al goce, a
la reflexion o la evasion, pero siempre ligadas al deseo de enfrentar la represion y el

miedo, a la recuperacion de una identidad y dignidad que pretendia ser negada.

%5 La noticia aparecid, seglin consigna la historiadora, en EL Pais de Montevideo el 23/12/ 78.
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Capitulo 2-Terrorismo de Estado y represion de género

El terrorismo de Estado en la ultima dictadura uruguaya buscd someter a la
sociedad a través de la tortura y el secuestro. El cuerpo de las rehenas®® y los rehenes
al igual que el cuerpo de las y los presos politicos se convirtid en un espacio donde
los represores llevaron a cabo estrategias de poder que buscaban ser ejemplarizantes
para disciplinar también al resto de los ciudadanos®’. La tortura fue negada
oficialmente pero a su vez exhibida ocasionalmente como espectdculo, “como un

mensaje de violencia sin limites e impunidad absoluta” (Ruiz y Sanseviero, 2012,159).

El Estado controlé los medios de comunicacion, vigild y encarceld a politicos,
periodistas, intelectuales, artistas y a todos los ciudadanos que participaban del
espacio publico oponiéndose al régimen; intervino en las instituciones educativas,
religiosas, sindicales, deportivas y en todas las organizaciones sociales. El control de
los ciudadanos implicaba también lo que hacian dentro y fuera del pais, en el exilio

se desarrollaron actividades de inteligencia en tres continentes: América, Africa y

Europa. (Rico,2008).

En el ambito privado la cotidianidad fue alterada , se foment6 la ruptura del
tejido social , la desinformacion , el aislamiento, la desconfianza , se alento la delacion

anonima. Quizas porque la cotidianidad es también una trinchera de lucha para la

36 Entre junio de 1973 y setiembre de 1976 |a dictadura mantuvo como rehenas a once mujeres (Ruiz
y Sanseviero,2012) y a nueve hombres entre setiembre de 1973 y abril de 1984 (Rico, 2008). En todos
los casos se trataba de militantes del MLN y recibieron un trato degradante e inhumano en condiciones
de aislamiento absoluto, ademas se los trasladé durante ese tiempo en una ronda permanente por los
cuarteles.

57 “La institucionalizacién de la tortura fue una pieza clave del poder autoritario [...] incapaz de suscitar
la participacion y la adhesion, promovid la sumisién [...] cuando el Estado instituye la tortura como
sistema, el universo afectado no es el nucleo restringido de las victimas sino la sociedad en su
conjunto.” (Vifiar,1993, 112).
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ideologia fascista ( Vidal, 1985), se controld con una fuerte censura lo que se podia
leer, la musica que se podia escuchar, cuantas personas se podian reunir lograndose asi
el objetivo del panoptismo ( Foucault, 2006). Cualquier ciudadano podia ser
encarcelado sin garantias o perder su trabajo, el testimonio de una profesora de
Literatura que fue edil del Partido Colorado en democracia y que esta publicado en
Memoria para armar I (2002) puede ilustrarlo : ella cuenta que fue destituida porque
le protestd a la jueza que la policia bajo su orden sacara del cine a su hijo adolescente
de 17 afios y a otros menores que estaban viendo la pelicula Fiebre de sabado a la
noche. El film protagonizado por John Travolta era una comedia musical que la
magistrada consideraba demasiado sensual, la docente estuvo siete afos sin ejercer
su profesion y fue vigilada incluso con custodia policial frente a su casa. La
desproporcion entre la supuesta falta y el castigo refleja la arbitrariedad y el abuso de
poder en el pais durante la dictadura y el alcance que tuvo la represion en la vida

cotidiana.
La represion de género en la iltima dictadura uruguaya

Segtn Bourdieu a través de la violencia fisica y la violencia simbolica diversas
instituciones como la Familia, la Iglesia, la Escuela y el Estado reproducen y mantienen
estructuras de dominacion que naturalizan los roles de género (2000). La investigacion
sobre la represion en las dictaduras del Cono Sur debe abordarse desde una perspectiva
de género (Jelin, 2011); en la ultima dictadura de Uruguay hubo una violencia de
género que se pretendio invisibilizar segln las reflexiones de la historiadora Graciela

Sapriza quien ha estudiado ampliamente el tema.

El terrorismo de Estado se ejercio en el marco de relaciones de
género. Los estereotipos que identificaban “lo masculino” como
agresivo y dominante , y “lo femenino” como pasivo, fueron
también sustentos de la “doctrina” de los represores, reforzados
por los discursos de la dictadura.[...] Se destaca la existencia
de dobles codigos de género, en la tortura y establecimientos
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militares de reclusion®® [...] los cuerpos de las mujeres fueron
considerados como “peligrosos”, como amenazantes a la
normalidad, transgresores, con capacidad, incluso, de trazar un
tipo de resistencia (politica) insospechada: su capacidad de
reproducirse hasta en las duras condiciones de la reclusion
prolongada. [...] fueron consideradas por el régimen dictatorial
como “madres desnaturalizadas™* y, por lo tanto, blanco de la
sustraccion de sus bebés  recién paridos, asesinadas y
desaparecidas al momento de engendrar vida (2008, 263 y 295).

Mientras a los hombres en algunas prisiones se les quitaron los privilegios
asignados a su rol de género, por eso fueron “secuestrarlos simbolicamente de los
lugares sociales donde aprendieron a reconocerse y apreciarse como seres individuales
masculinos”, a las mujeres por el contrario se les recordd su lugar al “reintegrarlas
por la violencia al orden que negaron en el curso de su lucha politica” (Sanseviero,
2012,58). Asi desde la optica de los represores se justifican las violaciones, los robos
de bebés y las torturas. Una de las mujeres que entrevistamos nos contdé que a Jorge
(Pajarito) Silveira le enfurecia especialmente que ella hubiera desdefiado las
comodidades que el rol de género de su clase social podia depararle para meterse en

la lucha politica.

La violencia sexual fue sistematica y constituyd una estrategia de dominacion
desplegada en un espacio concreto : “El cuerpo femenino se transformo en territorio
de dominacion [...] se las califico de mugrientas, pichis, putas” explican las
sicoterapeutas que trabajan en derechos humanos y han escuchado los relatos de las
mujeres violadas (Mangado, Lala y Robaina, Maria Celia, 2012, 29).También son

llamadas putas las “traidoras” en la izquierda de los afios setenta segun el estudio de

%8 Seguin el Informe de SERPAJ “los entrevistados revelaron que habia dos tipos de detenidos sobre los
que se avivaba la ferocidad de los torturadores. Uno lo constituian globalmente las mujeres el otro
grupo era el de aquellos/as con apellidos judios ” (Sapriza ,2008, 266 ,267).

> El libro Maternidad en prisién politica. Uruguay 1970-1980 (2010) coordinado por Graciela Jorge
desarrolla el tema.
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Ana Longoni aunque lo que dijeran en la tortura no tuviera como consecuencia el

encarcelamiento de otros compaiieros ( Longoni en Celiberti,2012).

Es necesario sefalar que el cuerpo de la mujer es un espacio de poder en
disputa®® vy la agresion sexual es siempre politica y un ritual de poder que pretende
convertir al sujeto en objeto y “marcar a la victima, sellarla en un pacto de humillacion,
desconfianza y silencio”, el abuso sexual es a veces tolerado o justificado por la
sociedad cuando lo padece alguien que ya ha sido previamente culpabilizado o
estigmatizado (Risso, Mariana ,2012, 41 ,48 ), las presas politicas desde la Optica
patriarcal se expusieron al castigo porque salieron de un rol de género naturalizado e
impuesto. No es casual que la denuncia penal sobre la violencia sexual haya sido
presentada por veintiocho mujeres recién en el afio 2012, resulto dificil visibilizar la
represion en ellas y encontrar un espacio de escucha en la sociedad con respecto al

tema.

Fue muy elocuente el silencio oficial como respuesta frente a las denuncias
explicitas de la obra realizadas en la obra teatral Antigona oriental. Estrenada el 28
de enero de 2012 en el Teatro Solis, la tragedia de S6focles dialogd con los testimonios
de ex presas politicas, hijas y exiliadas de la ultima dictadura uruguaya. Con
dramaturgia de Marianella Morena y direccion del dramaturgo aleman Volker Losch,
las mujeres silenciadas durante el terrorismo de Estado e invisibilizadas en la
democracia recuperaron la voz , una voz coral y disidente que cuestion6 al poder
politico , a las instituciones y a sus propios compafieros de lucha en un “edificio
patrimonial de mas de un siglo y medio de historia” como dice una voz en off antes de
cada funcion. La ausencia de debate sobre el tema planteado en la obra refleja la
dificultad que existe todavia para visibilizar la represion que sufrieron las presas

politicas.

60 Segato lo estudia en relacién a la tortura y violacién de las mujeres en Ciudad Juarez (Sanseviero,
2012, 67).
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Las mujeres militantes a veces se culpan por no haber podido defenderse
(Mangado, Lala y Robaina, Maria Celia, 2012,32) o se refieren a las “mas débiles”
cuando aluden a quienes fueron seducidas, pero no deberia hablarse en este caso de
consentimiento porque esa “sumision encantada” no exime de culpabilidad al opresor
(Bourdieu, 2000,57), la seduccion en esas circunstancias debe ser entendida como

violacion.

Mientras la experiencia de los hombres rehenes de la dictadura ha sido relatada
y publicada numerosas veces la experiencia de las mujeres ha sido “sistematicamente
silenciada logrando el efecto de invisibilizacion, aun para ellas mismas” (Sapriza,2008,
292). A diferencia de los combatientes masculinos rehenes de la dictadura quienes
rapidamente tuvieron una voz publica- apenas fueron liberados dieron una conferencia
en Conventuales- las rehenas estuvieron invisibilizadas durante varias décadas , treinta
anos después se publica una investigacion historica que trata de explicar esa
circunstancia . Las conclusiones de Ruiz y Sanseviero (2012) es que las rehenas no
resultaron funcionales al discurso dominante de la teoria de los dos demonios. Segun
Carlos Demasi (2004) se obturd toda discusidon mediante esta teoria, la misma fue
sostenida primero por los militares, luego ampliamente desarrollada en el retorno a la
democracia por el presidente Julio Maria Sanguinetti y los partidos conservadores , y
resultd también funcional a la exaltacion del heroismo y el valor entre los combatientes

de izquierda y los represores .

Por el contrario las memorias de las mujeres no relatan lo vivido en términos
binarios y se inscriben en una narracion que incluye el padecimiento del resto de la

sociedad silenciada®' , no hablan de una resistencia heroica sino de vulnerabilidad, de

“«

61 Esa construccién de la memoria “...interpela la explicacién dominante del pasado inmediatol[...]JUna
construccién cultural que no soporta la voz de aquellas antiguas guerrilleras que salen de la carcel bajo
la bandera de un Frente Amplio eminentemente identificado con la epopeya civil y ciudadana de las
luchas desarmadas contra la violencia de Estado” (Ruiz y Sanseviero,2012, 274) . En su libro Oblivion
Edda Fabbri cuestiona la construccion de una épica diciendo “No fue una vida heroica” ((2007,25) e
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incertidumbre, de miedo, de dolor, y de alegrias, dan detalles de la vida diaria, ejercen
las virtudes cotidianas- y no las heroicas- en condiciones de subalternidad tal como lo

explicaremos en este capitulo, utilizan las tretas del débil.

Cuando estan por recuperar la libertad no esperan realizar acciones
trascendentes sino rearmar sus vidas , para ellas la militancia no excluye el mundo
de los afectos, pueden amalgamar lo publico y lo privado. Los hombres rehenes en ese
momento se reconocen y se presentan como integrantes del MLN mientras que las
mujeres rehenas no tienen voz publica todavia. La construccion de la memoria de las
mujeres presas politicas fue realizandose lentamente, pero a partir de una experiencia
carcelaria que permitid reconocerse en un colectivo, “las compafieras”, “nosotras”,
mas alla de las diferencias partidarias hubo tacticas de resistencia compartidas frente
a la opresion. El hecho de sacar a las ventanas banderas del Frente Amplio y de sus
diferentes agrupaciones, al final de la dictadura en 1985, tal como hemos explicado

en el capitulo 1 %2, ilustra esta idea.
La represion de género en el Penal de Punta de Rieles

Un grupo importante de entrevistadas compara el Penal de Punta de Rieles
con un campo de concentracion pero basta cotejar sus relatos con los testimonios de
los sobrevivientes de los campos nazis y soviéticos que estudia Todorov en su libro
Frente al  limite (1993), o leer el texto de Pilar Calveiro sobre varios centros
clandestinos de prisioneros en la Argentina durante la dictadura (2004), para
comprender que la experiencia carcelaria en el Penal de mujeres no llegd a esos

extremos.

incluso rechaza la sacralizacion de la memoria ; es un texto que merece un analisis mas detallado en
una futura investigacion.

62 Estos datos surgen de las entrevistas que realizamos y aparecen también en la Bitdcora de Punta de
Rieles que abarca desde noviembre de 1984 a marzo de 1985 a la cual refieren Ruiz y Sanseviero
(2012,261,273) .
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De todos modos en el Penal de Punta de Rieles el terrorismo de Estado
desarrolld una fuerte represion de género, se buscod controlar, homogeneizar y
normalizar .Las reclusas constituyeron desde la mirada del poder dictatorial el cuerpo
enfermo® que habia que curar; con una aparente intenciéon mesidnica el Reglamento
interno del EMR 2 Punta de Rieles en Art 6 del capitulo I decia: “Se dara prioridad
a todas las medidas conducentes a brindar el maximo de seguridad y se seguiran las
normas de la ciencia mas modernas, tratando de convertir y mantener el mencionado
Establecimiento en un verdadero claustro de transformacion moral y readaptacion

social del delincuente.” (Sapriza, 2008,346).

El reglamento era desconocido por las reclusas ya que no se lo aplicaba segtin
sus testimonios porque la arbitrariedad® era la norma. Los cambios permanentes
generaban mayor inestabilidad y vulnerabilidad porque nunca habia una l6gica®en
ellos, por ejemplo a veces se podia tomar mate y en otros momentos no, Barrabino
llegd a realizar una emblematica quema de libros y en otras ocasiones se permitio leer
autores rusos, textos de historia marxista, o escritores norteamericanos de izquierda
que eran criticos con el sistema capitalista. Un testimonio relata jocosamente en abuso

de poder y el limite con el absurdo :

un dia nos dieron la orden de que habia que lavar los miércoles
y colgar el martes [...] pero mird quién era, era Giannone
[Glauco Giannone]®®, uno de los que estd muy involucrado en

63 El canciller Jun Carlos Blanco frente a una polémica con Estados Unidos se justificaba diciendo

“hemos tenido una enfermedad” refieriéndose a la subversion (Marchesi,2001,106). Pero no
solamente se hablaba en un sentido metafédrico, es recurrente la obsesion de las autoridades del Penal
por evitar el contagio de las enfermedades , por ejemplo en el informativo Uruguay Hoy N2 15 se
anuncia como un titular “Uruguay es el pais mas avanzado contra la lucha de la tuberculosis”
(Marchesi,2001) y enlas entrevistas nos contaron que Barrabino repetia una frase “Acd esta prohibido
el incubaje” (Entrevista N211) es decir que no se podia incubar ninguna enfermedad , como si pudiera
evitarla con una orden militar.

% Lo mismo ocurria en los campos nazis, un SS le ensefia a primo Levi en Auschwitz que lo arbitrario
es la Unica regla: “Aqui no hay por qué” (Todorov,1993,283).

% Por ejemplo sancionan a una presa porque deja orinar a su pequefio hijo en el patio como si fuera
un atentado violento al pudor (Entrevista N2 12).

% Acusado de graves delitos entre ellos secuestrar y torturar a Lilidn Celiberti y Universindo Rodriguez.
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desapariciones y cosas, alguien iba y le decia “Capitan, usted
perdone pero es un poco dificil que lavemos el miércoles y
colguemos el martes”. (Entrevista N°3)

Es ilustrativo como estrategia de dominacion el “Estudio sicologico de las

reclusas seglin las experiencias vividas” realizado por los militares donde se puede ver
. . . . 67 6 99 . .

el intento de reprimir y normalizar®’ al “otro” que es considerado el enemigo y que por

ser mujer creen que resulta més facil de dominar, en cursiva sefialamos la idea®

el Ejército se vio enfrentado a una guerra que le resultd
desconocida [...] no estando preparado para contrarrestarla [...]
No habiéndose logrado en nuestro caso, la destruccion total del
enemigo , cobra fundamental importancia, quitarle la voluntad
de combatir.[...] penetrar en la vida de nuestro enemigo
recluso[...] logrando de esa manera predecir su conducta y la
forma de modificar la mismal...] el material recluso esta
formado por mujeres, tenemos ventajas que debemos
aprovechar]...] si encontramos los estimulos que obran sobre
sus afectos, tendremos éxito en la modificacion de su conducta
(Sapriza,2008,311).

La forma de caminar y mirar que han sido fuertemente pautadas para ambos
géneros: erguirse y sostener la mirada el hombre, inclinarse * y bajar la vista la mujer,
aparecen claramente reforzadas en el Penal. Al mismo tiempo que se reserva para el
hombre el espacio exterior y publico identificado con lo alto, digno, espectacular y

peligroso se le asigna al mujer el espacio de lo privado, lo doméstico, lo bajo, lo

67 “La penalidad perfecta que atraviesa todos los puntos, y controla todos los instantes de las
instituciones disciplinarias, compara, diferencia, jerarquiza, homogeneiza, excluye, en una palabra,
normaliza” ( Foucault, 2006,188).

68 “E| torturador es un hombre, y en tanto tal, posee el conocimiento y la internalizacién del poder
gue socialmente mantiene sobre la mujer.” (Celiberti,2012,170).

69 Basta pensar en la repercusion que tuvo el festejo de los jugadores alemanes en el dltimo mundial
de futbol de 2014, se identificaban como ganadores de |la copa del mundo con una actitud erguida y
al equipo argentino vencido lo asociaban con el gaucho caminando inclinado. Si bien se aclaré que
siempre se festejaba asi el triunfo frente a un adversario y no era especialmente discriminatorio en
este caso, la distincion entre erguirse o inclinarse refleja claramente la idea de dominacion.
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insignificante e incluso lo degradante (Bourdieu,2000).Esto explica que se las haya
obligado a recoger los puchos del campo de madrugada, custodiadas por la guardia o
que se les haya ordenado coser el uniforme de los militares (lo que fue muy resistido)

o hacer patines como si se tratara de un espacio doméstico

Un dia [...] mand6 a encerar los pisos que eran de parqué [se
refiere a Glauco Giannone | y que cada una tenia que tener un
par de patines para mantener el piso. Bueno hicimos los patines,
imaginate todos los disparates que dijimos, hicimos los patines,
entonces ¢l venia de recorrida y el tipo... le poniamos todos los
patines y llendbamos todo el espacio, los doce pares de patines
y el tipo se ponia arriba de un par de patines y entraba.
(Entrevista N°3)

Cuando no se trata de trabajos impuestos, dentro de la celda las presas realizan
con placer muchas tareas asignadas tradicionalmente en la vida familiar a su rol de
género (Bourdieu,2000) como por ejemplo la organizacion de las comidas y fiestas,
los regalos y la correspondencia; quizds por estar excluidas violentamente de la vida
politica y porque de algin modo tratan de recrear la vida cotidiana que han perdido.
También asumieron con gusto- pero transformandola en un modo de resistencia- una
funcion que la sociedad generalmente confia a las mujeres, la produccion y el consumo
de bienes simbodlicos por ejemplo los culturales: escriben , leen, pintan, cantan,

representan obras teatrales.

La dominacion masculina no solamente se vio reflejada en la represion de
género ejercida por los militares, sino que estuvo presente también en las
organizaciones politicas de izquierda, esto surge en los testimonios escritos y orales de
las mujeres militantes. Citamos como ejemplo una carta que los compafieros del MLN
dejaron a las autoridades del Penal de Punta de Rieles para que les fuera entregada a
las presas politicas que iban a ingresar luego de que a ellos se los trasladara al Penal
de Libertad, en la carta les aconsejaban coOmo manejarse en la prision y cOdmo

relacionarse con los militares.
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Cuando visitamos el Penal acompanadas con algunas ex presas politicas surgid
espontaneamente el tema de la carta, lo mismo paso en las entrevistas que realizamos,
segun los testimonios les aconsejaban hacer ejercicios fisicos y les daban otras
indicaciones que discutieron pero no acataron .Una de las rehenas recuerda esa carta
diciendo “tiene un sobreentendido: no nos podemos conducir por nosotras mismas. Nos
tienen que dar orientaciones” (Ruiz y Sanseviero,2012,61). A las mujeres que militaron
y arriesgaron la vida al igual que los hombres, ahora “ellos”, los compafieros, al igual
que los militares, les decian qué hacer, son hombres reasignando a la mujer a un lugar

subalterno.
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Capitulo 3-TAacticas de resistencia, las tretas del débil

Frente a la estrategia de dominacion desarrollada por el poder dictatorial en
Punta de Rieles las presas politicas utilizaron tacticas de resistencia, el término
resistencia ha sido definido por el Diccionario de la Real Academia Espafiola como la
oposicion clandestina frente a una dictadura, ampliamos el concepto con las
reflexiones que realiza De Certau (2000). Mientras la estrategia cuenta con un lugar
del que se apropia para desarrollar su poder la tactica surge para compensar la ausencia
de ambos. La estrategia es “también un dominio de los lugares mediante la vista. La
particion del espacio permite una practica panoptica a partir de un lugar desde donde
la mirada transforma las fuerzas extrafias en objetos que se pueden observar y medir,
controlar”. (De Certau, 2000, 41,42). Esta definicion permite confirmar que las
escenificaciones del poder dictatorial que desarrollaron los militares en el Penal de

Punta de Rieles operaron como un dispositivo de control y de represion’® .

Para crear un espacio de resistencia buscando sobrevivir y afirmar una identidad
que les era negada las mujeres en Punta de Rieles’! desarrollaron las artes del débil

estudiadas por Michel De Certau

llamo tactica a la accion calculada que determina la ausencia de
un lugar propio [...] Este no lugar le permite, sin duda, la
movilidad [...] Necesita utilizar, vigilante, las fallas que las

70 Amnistia Internacional reclamé a partir de 1973 sobre las condiciones de reclusién en el Penal,
haciendo referencia a varios aspectos: un trato degradante y sanciones que significaban formas de
tortura, la permanencia alli - a cargo de las reclusas -de varios oficiales que habian torturado a las
presas en otros centros, la existencia de trabajos forzados, la incertidumbre, la arbitrariedad, la salida
de algunas presas para ser torturadas y la ausencia de atencidon médica adecuada.(Ruiz y Sanseviero,
2012,208,209).

7t Algo muy similar realizaron las presas politica en las carceles de Franco, Ofelia Ferran analiza y cita
lo investigado por el historiador Ricard Vinyes en el libro Irredentas : las presas politica y sus hijos
en las cdrceles de Franco, Madrid: Ediciones Temas de Hoy ,2002.
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coyunturas particulares abren en la vigilancia del poder
propietario. Caza furtivamente. Crea sorpresas. Le resulta
posible estar alli donde no se le espera. Es astuta. En suma, la
tactica es un arte del débil. ( De Certau,2000,43).

Otro conocido estudio de Josefina Ludmer, Tretas del débil (1984), analiza
como Sor Juana Inés de la Cruz enfrenta al poder tratando de evitar el castigo, lo hace
renunciando a la palabra publica, fingiendo no saber y expresandose en un género
asociado al espacio privado y marginal como la carta. De un modo similar las mujeres
en Punta de Rieles crean tacticas de resistencia desde un lugar vulnerable, fingen
muchas veces no entender’?, no saber, y reconocen que en el recreo representan un
papel porque se saben vigiladas por la guardia y los oficiales y estudiadas por el
servicio de inteligencia, el S 2 7> que tenia una oficina en el Penal con una ventana que
daba al patio de recreo. A veces era tan creible la representacion en el recreo que “las
milicas”, como ellas las llaman, se desesperaban "*. Convertir la debilidad en fortaleza
fue una tactica, aprovechar la subalternidad naturalizada para resistir generd la
sensacion de que era posible enfrentarse a un enemigo poderoso lo que permitia

festejar, a veces en silencio, pequenas victorias cotidianas.

72 “1..] yo jugué a tarada desde que cai, tarada, tarada, tarada, nada todas las cuestiones ldgicas que

ellos me planteaban, nada yo tarada, tarada, tarada, y son como roles en los que te vinculds , también
es una actuacion permanente[reproduce el didlogo con estas palabras ] Milico: ‘éY a Ud. Por qué no la
recluté su marido? ’ Presa: [imitando la voz de tonta] ‘Porque todavia no nos habiamos casado.’éQué
tiene que ver ? [...] es una actuacion yo no voy a entrar en ningun didlogo con estos milicos [...] es una
estrategia de supervivencia, vos interpretas un rol.”(Entrevista N2 11)

73 Enlas entrevistas surgié untema recurrente : los micréfonos que descubrieron en las celdas, aunque
no hay acuerdo sobre su supuesta funcionalidad dado el desarrollo tecnolégico de la época, en
cualquier caso reforzaban el panoptismo.

74 «1..] el asunto era que cuando ellos gritaban ‘jAtencién!’, era porque venia un oficial y habia que
pararse firme, nosotras aprovechando que nosotros no teniamos ni idea, nos haciamos mas las tontas,
[...] ‘Numérese’ ‘No entendemos’ ‘¢Qué?’ [...] era desesperante porque en la mentalidad militar la
orden es la orden, cuando no queriamos hacer trabajo y nos daban una azada y nos obligaban,
entonces deciamos ‘¢Eh? ¢qué?’ las milicas no entendian como si la orden era hacer rapido, no
cumpliamos. Para ellos la orden es la orden, es como una cosa fisica, hay que cumplirla.” (Entrevista
Ne 17).
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La mujer estd acostumbrada, porque toda la sociedad la
subordina, a subordinarse con menos estrés, digamos, o a utilizar
estrategias alternativas para hacer lo que quiere, [...] Aca esta
mas que nada la mirada de los otros que dicen pero ustedes estan
mejor, no s¢, si estamos mejor o no estamos mejor [...] tiene que
ver con el género que nos permite ser mas flexibles y que nos
permite no responder el golpe directamente sino buscar otras
alternativas y otra que también podemos llorar, podemos abrazar
sin problema al otro... (Entrevista N° 11)

Ofelia Ferran (2014) partiendo de los conceptos desarrollados por Michel De
Certau estudia las tacticas oposicionales que llevan a cabo los personajes femeninos
contra la dictadura franquista en la novela de Dulce Chacén La voz dormida. A partir
de diferentes testimonios y documentos la autora crea una ficcion mediante la cual
pretende hacer visible una historia silenciada largamente: la del papel que jugaron las

mujeres espafiolas en la resistencia frente a la dictadura de Franco.

Ferran identifica en la novela de Chacon dos tacticas oposicionales la de
adoptar-en un doble sentido- y la de adaptarse. Los personajes femeninos adoptan
familias alternativas y al mismo tiempo adoptan un comportamiento diferente al
esperado por su rol de género. La segunda téctica tiene que ver con la adaptacion de
codigos sociales con el fin de hacerlos significar o comunicar otra cosa diferente y de
este modo subvertir el orden establecido creando una forma alternativa de

comunicacion.

Apoyandonos en el estudio de Ferrdn podemos sostener que en Punta de Rieles
las presas politicas se valieron de estas dos tacticas oposicionales, la de adoptar y la
de adaptarse. Adoptaron una familia alternativa al crear un espacio de convivencia con
fuertes lazos afectivos. Las presas de mayor edad o las que llevaban muchos afios en
el Penal, suelen decir que tenian “una cana mas larga”, generalmente adoptaban como
hijas a las mas jovenes y estas solian sentirse protegidas por el grupo. Un concepto
que se repitid en todas las entrevistas fue el que llamamos el grupo sostiene , y lo

confirman ademés dos sicoterapeutas que han escuchado a estas mujeres, consideran
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que el apoyo de las compafieras fue decisivo para resistir’> (Mangado y Robaina ,

2012).

Los testimonios de los sobrevivientes de los campos de concentracion insisten
en sefalar la pérdida de identidad humana en situaciones extremas’® y reconocen que
sin la ayuda de los otros no hubieren sobrevivido; también las ex presas politicas en
Uruguay lo hacen al valorar la importancia del grupo para lograr resistir y rescatan la
excepcionalidad de la experiencia adjudicandola a un tema de género como ya lo
explicamos. Muchas aseguran que la vida compartida en la carcel cre6 lazos muy
fuertes en ellas que reaparecen en cada encuentro aunque sea esporadico, afirman que
ningun grupo puede reemplazar a aquel al cual se pertenecidé dentro del Penal y que
implicé una convivencia de 24 horas los 365 dias del afio que las marco para toda la
vida dejando el recuerdo de vivencias muy intensas que no son comparables a las
tenidas cuando fueron liberadas’’. Lo mismo le ocurrié algunos de los sobrevivientes

de los campos al recuperar la libertad.

Una mujer entrevistada me dice que le debe lo que es hoy a esa experiencia y
que cuando la escuchan quienes no conocen la historia relatada le preguntan incrédulos
si fue feliz en la carcel, en otra entrevista se susurra con pudor que la intensidad de
lo vivido fue mayor que la experiencia del parto. Quizés esto tenga una explicacion en
los cuidados cotidianos recibidos. Una prisionera de los campos se pregunta: “;Como
es posible que este pequeiio rincon de la tierra rodeado de alambrados [...] haya dejado

en mi memoria una imagen casi dulce?” (Todorov,1993,235) . Tiene una opinién

7> Seglin Herndan Vidal la creacién de lazos afectivos dentro del grupo, la solidaridad y el trabajo
colectivo constituyen una respuesta frente al fascismo con el fin de recuperar la dignidad (1985, 42).
76 Explican en sus testimonios que para conservar la vida fue necesario volverse indiferentes al dolor
ajeno, Todorov supone basandose en estudios sobre ese tema que quizas necesitan expiar la culpa que
los asalta como sobrevivientes y resaltar la excepcionalidad de la experiencia para explicar la
enajenacion vivida. Sin embargo esta autor insiste en que también abundaron ejemplos de solidaridad
incluso en quienes se juzgan a si mismos despiadadamente (1993, 40 — 43).

77 Sarlo sefiala que la intensidad del testimonio es indecible (2005).
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similar un ex preso politico chileno :“En el Campo de concentracion compartimos

momentos inolvidables de una extrafa felicidad [...] ” (Montealegre,2013,208).

Sin embargo la vision sobre la etapa vivida en la carcel de Punta de Rieles no
es homogénea, algunas ex presas sienten que el grupo limité indebidamente las
libertades individuales y se repite la idea de que fueron muy duras con ellas mismas
controlando los discursos, las lecturas, las conductas, juzgando despiadadamente a
quienes se apartaban de las normas impuestas por el colectivo’®. Hoy a la distancia
pueden ver esa rigidez, se cuestionan y a veces lo explican para si mismas diciendo que
era la tinica forma de sobrevivir o resistir crear un “nosotras” homogéneo opuesto al
enemigo en comun: “ellos”, “los milicos” y “las milicas”, tema que abordaremos mas

delante.

La otra tactica oposicional estudiada por Ferrdn , la de adaptarse, se ve
permanentemente reflejada en los diferentes intentos de romper el aislamiento que los
represores tratan de imponerles en Punta de Rieles : dibujar letras por debajo de la
puerta en el calabozo’®; subirse a las rejas del bafio del edificio central® para cantarles
a las compaferas que estan solas en el calabozo y desearles buenas noches; frente a la
prohibicion del saludo tradicional, tocarse el pelo al cruzarse con otra compaifiera;
colocar los ponchos que les daban como frazadas del lado rojo para conmemorar el 1°

de mayo o el 1° de enero u otra fecha significativa desde el punto de vista ideoldgico.

Montealegre en su libro Memorias eclipsadas: duelo y resiliencia en la prision
politica, (2013) prefiere hablar de estrategias de resiliencia®! en los grupos que estudia:
el de las presas politicas uruguayas en Punta de Rieles y el de los presos politicos

chilenos de Chacabuco (¢l fue uno de ellos). Retomando el concepto de Elbio Sudrez,

78 Es una forma de desconstruir una épica como ya lo hemos sefialado en este capitulo y esta
relacionado con el problema del testimonio en la construccion de la memoria.

% Ver foto en el anexo.

80 También lo recrean en las fotos y en el video que anexamos.

81 Nosotros hemos optado por el término resistencia.
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quien analiza la forma en que las comunidades que enfrentan desastres naturales logran
sobreponerse a la situacion de duelo mediante diferentes formas de resiliencia
comunitaria, extiende ese concepto al contexto de la prision politica. Sostiene que a
diferencia de los personas privadas de libertad que estan expuestos a una influencia
social negativa, en las prisiones politicas que ¢l analiza la influencia social de grupo
es positiva porque se genera una resiliencia comunitaria ya que la situacion adversa a
superar es compartida y no surge del entorno inmediato sino del Estado represivo que
somete a los prisioneros a la tortura y a un trato degradante .En ese contexto de duelo
y de extrema vulnerabilidad la practica de las virtudes cotidianas (toma este concepto
de Todorov,1993) permite enfrentar la adversidad .Son virtudes cotidianas la dignidad,

el cuidado hacia los demas y la realizacion de actividades del espiritu.

Tanto los campos de concentracion como las prisiones politicas de las
dictaduras latinoamericanas buscan anular la autonomia y la dignidad del preso por lo
tanto decidir, tener la voluntad de realizar algo que implique una eleccion, un acto de
libertad, aunque sea minimo, permite “preservar la dignidad” (Todorov ,1993,69). Por
las mismas particularidades de estos encierros hubo actos de virtud cotidiana mas que

actos heroicos ya que las posibilidades de reaccion eran infimas

[...] en Punta de Rieles y en Chacabuco, las personas privadas
de libertad construyen intencionalmente una cotidianidad y un
espacio de pertenencia desde donde protegerse, resistir y superar
la adversidad comunitariamente, con la promocion de un
comportamiento ético coherente y la optimizacion de los
recursos propios.[...] los pilares de la resiliencia comunitaria
son tres: El reconocimiento del acervo cultural compartido, el
desarrollo de expresiones ludicas y humoristicas en contexto
de duelo y la valoracion y manifestacion de la creatividad. Tres
condiciones que tienen en el centro a la persona vinculada con
otras personas, que contribuyen a la resiliencia comunitaria con
acciones muchas veces sencillas, de discreto altruismo, y sin
connotacion de heroismo o martirologio [...] (Montealegre,
2013, 206, 212).

53



En la prision de Punta de Rieles las presas politicas descubren competencias
no desarrolladas antes, cuantos menos elementos tienen o mas prohibiciones reciben
mayor es la necesidad de crear y de hacer cosas gratificantes: cuando les sacan los
libros se cuentan peliculas, organizan clases y grupos de estudio, escriben, dibujan ,
tallan , repujan cuero, tejen, silban, cantan, organizan coros, hacen programas de radio,
murgas, sketchs, titeres, y obras de teatro.El hecho de compartir una similar vision
politica del mundo y un nivel cultural superior a la media, tal como lo reconocen los
militares en el Programa de Recuperacion de reclusas, probablemente influyd en la

eleccion de las tacticas de resistencia.

El humor estuvo siempre presente en Punta de Rieles , era una forma de
enfrentar el miedo, de disipar tensiones luego de una jornada muy angustiante , superar
la humillacion, subvertir el orden impuesto, esa era la funcidon por ejemplo de la radio

nocturna ideada por dos presas politicas, las parodias, los sketchs y las murgas .*?

Pero la risa recordada desde el presente puede ser cuestionada por las mismas
compaiieras o el entorno ya que temen se interprete como una actitud frivola o banal
que desdibuje el dolor y al mismo tiempo aliviane la responsabilidad de los represores
y desvalorice la resistencia®’. Creemos que quizas por eso se ha dilatado la escritura
de un libro con respecto a este tema pensado por dos ex presas politicas y para el cual
ya tienen pensado el titulo®. El humor las saca del lugar de victimas y les da una arma
poderosa para la resistencia , segun Montealegre los eufemismos ironicos (2013) tienen
esa finalidad, por ejemplo nos contaron en las entrevistas que a las ollas enormes que

tenian que trasladar con comida las bautizaron “bebotes”, podemos suponer que de ese

82 | a importancia del humor se retoma y amplia al estudiar la parodia y la risa en el capitulo 4

83 El mismo Montealegre cita una reflexién suya escrita en prisién para el diario mural Chacabuco
donde cuestiona la intrascendencia de algunas actitudes de otros presos politicos , hoy las juzga
necesarias para la resiliencia en ese contexto de duelo (2013).

84 Martha Callabay Cristina Fynn planean escribir La risa prohibida.

54



modo autoironizaban sobre la maternidad interrumpida o postergada y le buscaban un

perfil ludico a una actividad fatigante .

Cuidados y autocuidado

Todorov (1993) considera que las mujeres desarrollan ciertas formas de
cuidado que les permiten tener mayores posibilidades de sobrevivir que los hombres
en situaciones extremas y salir de ellas en mejores condiciones, estas reflexiones son
consideradas también por Montealegre (2013) y surgieron espontaneamente en las
entrevistas que ya hemos citado y comentado. Las presas politicas creen que
sobrevivieron mejor que los hombres, las comparaciones surgen porque muchas veces
conocieron en su entorno cercano la situacion de los presos politicos: esposos o
compaiferos, familiares, amigos, militantes, de su grupo politico. Probablemente las
diferencias no se deban a que fueron mejor tratadas por ser mujeres ( como hemos visto
€s0 no ocurrid ) sino porque buscaron otras tacticas de resistencia. Si bien esta
capacidad de cuidar al otro puede ser propia de un rol de género, funciona en este caso
como “las tretas del débil”, las mujeres transforman una debilidad en una fortaleza para

subvertir el orden establecido.

Para Todorov el cuidado es una de las virtudes cotidianas®®, eso es lo que
practicaron las mujeres en el Penal con sus compaifieras, “las compa”, desde la
definicion etimologica con las que compartian el pan® | las cartas familiares®’, las

alegrias, las tristezas. Jorge Montealegre siguiendo las reflexiones de Todorov

85 La virtud cotidiana se diferencia segun él de la solidaridad (que surge espontaneamente en el interior
de un grupo vy excluye a quienes no pertenecen a él), del sacrificio (no tiene como consecuencia la
frustracion y el resentimiento) y de la caridad, la cual por ser mds universal y asimétrica puede llegar
a humillar.

86 En los campos de concentracién aunque se padecia el hambre cotidianamente hubo ocasiones en
las que también se compartio el pan en un gesto que generaba una empatia profunda.

87 El hecho de tener que compartir una carta personal leyéndola para las compafieras, generaba
sentimientos ambivalentes porque volvia evidente la ausencia total de privacidad.
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considera que las virtudes cotidianas fueron fundamentales para la resiliencia en las
prisiones politicas que estudia, y el libro de Pilar Calveiro (2004) parece confirmarlo.
El cuidado es individual y de ida y vuelta, se disfruta y fortalece la autoestima de quien
cuida y de quien es cuidado. Era parte del convivio® en las celdas o el sector
compartir la comida como suele hacerse en una familia, los “paquetes” que los
familiares llevaban eran muy diferentes, dependiendo del poder adquisitivo y el lugar
de residencia que tenian. Frecuentemente escuchamos en los testimonios que recibian
mas de lo que necesitaban para el consumo personal porque habia otras compafieras

que lo precisaban .

En Punta de Rieles el cuidado, tal como se explicita en las entrevistas
realizadas y en los testimonios escritos, implicaba no dejar sola en el recreo a la
compaiflera que estaba mal porque era mas vulnerable, sabian que si lo descubrian los
militares la destruirian mas facilmente. Cuidar era también sostener a quien volvia del
calabozo, los interrogatorios y la tortura, festejar los cumpleaios, elaborar pequefios
regalos, leer en grupo, hacer representaciones teatrales , decir o hacer algo gracioso,

silbar o cantar.

Pilar Calveiro (2004) considera que la solidaridad y la traicién existen tanto
dentro como fuera de los campos pero que en ellos solamente queda en evidencia la
segunda y la primera pasa desapercibida, porque unicamente es advertida por quien la
recibe, sin embargo sin esa ayuda nadie puede sobrevivir , “Cada detenido, hombre o
mujer, se acordaba de haber sido, al menos una vez, cuidado, aconsejado, protegido
por otro...” dice Todorov (1993,80) y explica que a veces alcanzaba simplemente

haber sido mirado con empatia en medio de su dolor .

Ser tenida en cuenta por la compafiera, en una situacion de encierro y represion,

devuelve la dignidad en un lugar donde pretenden humillarlas y negarles la identidad.

88 Este concepto de la teoria teatral lo desarrollaremos extensamente en el capitulo 3.
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En el Penal de Punta de Rieles nadie las llama por su nombre salvo sus familiares que
estan “afuera”, los militares usan un numero para identificarlas y las compafieras
muchas veces un sobrenombre. El cuidado se vuelve un acto de resistencia y de
autocuidado porque se recupera la dignidad al ser capaz de pensar en el otro en una
situacion limite donde lo represores esperan generar rivalidades y odio. Pensar en el
dolor ajeno alivia el propio, un sobreviviente de los campos de concentracion que
estudi6 siquiatria al ser liberado, considerd que ayudar a otro en un mundo gobernado

por el absurdo era una forma de recuperar la cordura (Todorov,1993).

Al mismo tiempo no haber sido capaz de ayudar a alguien en situacion de
riesgo genera sentimientos de culpa tanto sea que el otro muere, como ocurria en los
campos, o que el otro resulta mas vulnerable. Un testimonio que se repite con respecto
a Yessie Macchi sobre todo en las entrevistas realizadas luego de la publicacion del
libro Las rehenas (2012) , es el reconocimiento de que fueron demasiado severas al
juzgarse a si mismas .Yessie era una de las rehenas de la dictadura y decidi6
embarazarse de otro preso estando ambos recluidos en el cuartel de La Paloma , con
la complicidad de un soldado logr6 su objetivo, pero el hecho gener6 muchas
sospechas en su momento porque podia pensarse en la paternidad de algun militar lo

cual ponia en una posicion politica comprometida al resto de las mujeres.

Su embarazo por un lado puso fin a la ronda permanente de las rehenas por los
cuarteles, ya que fueron trasladadas a Punta de Rieles y confirmoé que el poder tenia
limitaciones y debilidades ; por otro lado dividi6 al Penal porque se desdibujaba el
lugar que ocupaba la lucha del MLN segun algunas integrantes de ese colectivo. No
hubo discusion sobre el tema sino el silencio y la exclusion como castigo, para
compensarlo otras compatfieras la apoyaron en su embarazo y maternidad hasta que fue

separada de su hija a los ocho meses. (Ruiz y Sanseviero, 2012).

La ética del cuidado también las vuelve vulnerables, sufren en carne propia lo

que le pasa a las compafieras, padecen por sus compaieros , por sus hijos (ya sean que
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estén con ellas o al cuidado de un familiar), se angustian por la familia que esta afuera,

y eso lo saben los represores y lo usan para lastimarlas®.

Quedan excluidas de la red de cuidados las que son Illamadas delatoras, la
traicion se cobraba caro, aunque a veces reconocen que fue un error en algunos casos
porque le daban mas poder a los represores dejando a las compafieras que habian sido

mas débiles a merced de los mismos.

Como ya hemos dicho constituyen actos de resistencia que devuelven la
dignidad el hecho de no cumplir un orden por simple que parezca cuando es absurda,
por ejemplo las reclusas tenian prohibido saludarse o mirarse , hacerlo acarreaba
sanciones , tocarse el pelo en sefial de saludo era vivido como un acto de rebeldia, lo
mismo silbar o cantar porque estaba prohibido, o equivocarse a propdsito cuando
estaban pasando la lista y cada una debia decir su numero. Pilar Calveiro considera
que cualquier intento de transgresion de las normas impuestas en una situacion extrema
de reclusion puede ser considerado como una lucha por la recuperacion de la identidad
y la dignidad y constituye un elocuente ejemplo de que ningin poder es total (2004).
Coinciden con este planteo las reflexiones de Emilio de Ipola cuando analiza la
funcion de las bembas, rumores o versiones que hacen circular los presos politicos,
segin ¢l son “una forma elemental de resistencia contra la opresion carcelaria”

((2005,17) para oponerse  colectivamente a la violencia generada por la

89 “Cyando mi hermano [...] se enferma de cancer a mi el que me comunica fue el director que estaba
o subdirector Cresci. Me Ilama a su despacho y me dice [como en un tono paternal]: ‘Bueno te quiero
decir que tu familia pidié una visita especial porque tu hermano tiene cancer, pero bueno vos has
pasado tantas que esta...”. Bueno mi hermano empezd un tratamiento de quimio... y el dia que fue a
despedirse porque se iba para Francia y sabiamos que no volvia, no lo dejaron entrar porque tenia
barba. Me llama el pajarito Silveira, al otro dia [...] y me dice ‘Ah te tengo que pedir disculpas porque
ayer no dejé entrar a tu hermano’, yo me paré, en la puerta, [...] tratd de que hablara algo, te podés
imaginar que no hablé nada,... [suspira brevemente] qué vas a hablar, me di media vuelta y me fui
cuando me dejaron ir. Ese tipo de cosas continuamente, continuamente.” (Entrevista N2 12).

En otra ocasién no dejan que una presa reciba a su pequeiio hijo que ha venido de Italia
especialmente, buscan perturbar al vinculo, la excusa que impide la visita es una sancién impuesta
intencionalmente.
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incomunicaciéon® impuesta. Mas que por la informacién que hacen circular importan
porque abren permanentemente canales de circulacion ilegales , desafian al poder

porque buscan transgredir una prohibicion®’.

Es también una forma de resistencia, porque resulta dignificante, un trabajo
bien realizado que genera gran satisfaccidon por oposicion a lo denigrante que resultaba
llevar a cabo una tarea absurda, por ejemplo el trabajo forzado: abrir una zanja para
taparla al dia siguiente o mover piedras de un lado al otro sin motivo o juntar puchos
como ya se ha dicho o desplantar arboles y volverlos a plantar porque estaban creciendo

torcidos.

Montealegre afirma que algunas ensofiaciones compartidas generan la ilusion
de espacios de estar en libertad, cita como ejemplo el cine realizado tanto en
Chacabuco como en Punta de Rieles con cajitas o tarros. Nosotros creemos que lo
mismo ocurrid con el teatro en Punta de Rieles, la preparacion de una obra de teatro
con gran esfuerzo y responsabilidad, memorizando el texto, con escenografia,
iluminacion, vestuario y musica, ha dejado recuerdos imborrables en la memoria de
quienes participaron y lo cuentan con orgullo, también fue una experiencia

enriquecedora para quienes se identificaron con el “publico” de esas representaciones.

90 Los militares buscan obsesivamente saberlo todo con respecto a los prisioneros pero el didlogo entre
el preso y sus carceleros es en realidad un simulacro de didlogo; ademas el sistema carcelario garantiza
la desinformacion sobre el destino personal y colectivo de los detenidos. (de ipola, 2005, 25,26)

91 Emilio de ipola sostiene ademas que todo preso politico intenta comunicarse clandestinamente,
busca las fisuras en el poder y vigilar a quienes lo vigilan ( 2005).
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Capitulo 4 - Representaciones teatrales en el Penal Punta de Rieles.

La creacion colectiva como tactica de resistencia

Si al remitir las representaciones teatrales a una sala a la italiana la modernidad
pretende generar la ilusion burguesa de que la teatralidad no existe fuera de ese espacio
acotado y de ese modo intenta evitar el cuestionamiento de los roles sociales y su
relacion con el poder (Geirola,2000,53, 56), el hecho de hacer teatro clandestino en la
carcel implica desnudar esa teatralidad oponiendo frente al rito fascista la creacion

colectiva.

En el Penal e Punta de Rieles no hubo teatro o representaciones ordenadas por
las autoridades como ocurrié en algunos campos nazis®? ni fue una actividad autorizada
como en la experiencia chilena de Chacabuco®, la decision de hacer teatro surgio

espontaneamente y fue vivenciada como una victoria sobre los opresores’.

92 Todorov sostiene que a veces en los campos las actividades del espiritu podian generar un conflicto
ético si tenian el riesgo de dafiar la dignidad de las personas, pone el ejemplo de la orquesta femenina
de Auschwitz : la directora era una prisionera judia, decia amar tanto la musica que buscaba
obsesivamente la perfeccién en su trabajo eso justificaba frente a sus ojos el maltrato fisico y
sicoldgico a las otras mujeres que participaban, recibié un homenaje pdstumo de los oficiales nazis
los cuales lloraron cuando murié. (1993, 113)

93 | a prisién chilena que estudia Montealegre (2013) en relacién a Punta de Rieles.

9 Las reflexiones de Pilar Calveiro sobre las formas de resistencia son particularmente relevantes:
“Todo ocultamiento al poder totalizante que intentaba hacer transparentes a los hombres, toda
defensa de la propia memoria contra el reformateo del campo, toda burla, todo engafio fueron formas
de resistencia a su poder. Tratar de sobrevivir sin ‘entregarse’, sin dejarse arrasar, era ya un primer
acto de resistencia que se oponia al mecanismo succionador y desaparecedor.” (2004,70)
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De acuerdo a lo que hemos investigado las autoridades del Penal no
desconocian las actividades teatrales que ellas realizaban clandestinamente® pero
todos los testimonios coinciden en que los militares nunca sospecharon la importancia
que tenian para las mujeres esas creaciones como forma de mantener la dignidad y la
creatividad. Asi lo recuerda una ex presa:

creamos mecanismos de hiperclandestinidad como si
estuviéramos planificando una fuga®® o hablando de explosivos
y simplemente estadbamos haciendo teatro o preparando teatro,
€s0 era para nosotras juntar rasgos identitarios, nos permitia la
accion colectiva y nos permitia la fuga, evadirnos [...] era salud
mental y politica (Entrevista N° 17).

Encontrar mecanismos para sobreponerse al intento de destruccion de la
identidad personal y social apostando a la resistencia colectiva para crear una identidad
comunitaria fue lo central segin explica Sonia Mosquera, son reflexiones que hace
como ex presa politica y como sicdloga. Considera que la dictadura foment6 en la
sociedad uruguaya en su conjunto la desconfianza y la ausencia de solidaridad a través
de practicas que recordaban la vulnerabilidad permanente como la tortura y los
allanamientos®’ (2009,358), en ese contexto historico la resistencia creativa , como
ella la llama, le permiti6 a las presas politicas en Punta de Rieles salir de una actitud

pasiva para sentirse protagonistas sobre todo porque lograron separar y diferenciar los

% Era frecuente que hicieran una requisa luego de una representacion o que intentaran que hablaran
del tema trivializandolo cuando las Ilamaban a las oficinas para interrogarlas; una vez colocaron sobre
la cama de una de las actrices un elemento del vestuario que habia usado.

% Algo similar dice Pilar Calveiro sobre la necesidad de evasién imaginaria :“Muchas veces se ha
hablado de los escasos intentos de fuga que existieron en los campos de concentracion como la
consumacién del poder destructor y anonadante del campo. Este razonamiento es sélo parcialmente
cierto. Es preciso acotar que existieron muchisimas formas de fugar del dispositivo concentracionario,
no solamente el escape fisico, todas ellas asociadas con la preservacién de la dignidad, la ruptura de la
disciplina y la transgresion de la normatividad, saboteando los objetivos del campo.”(2004, 70).

%7 En el Penal eso se traduce en la tortura como amenaza latente , en las frecuentes amenazas de
muerte y en las requisas , ademas de las otras formas de represién que ya hemos analizado como los
trabajos forzados, el hostigamiento a ellas y sus familiares , el aislamiento entre sectores la censura de
la correspondencia y la desinformacion sobre lo que ocurria fuera de la carcel .
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espacios por un lado el de los represores “ellos” que estan “de la reja para fuera” y
por otro el espacio de proteccion “ de la reja para adentro”. Este concepto que aparecio
en muchas de las entrevistas que realizamos lo explica Mosquera con una cita de
Castells: “la identidad comunitaria tiene mucha relacion con una identidad de
resistencia colectiva contra la opresion. Es un mecanismo de autodefensa que [...]

denomina la exclusion de los exclusores por los excluidos” (2009,360).

Las representaciones teatrales fueron concebidas y realizadas grupalmente en
un contexto represivo que consideraba que cualquier actividad colectiva era
subversiva. Segun el articulo 52 del Reglamento del Penal las faltas mas graves eran
las que se cometian colectivamente y el articulo 72 prohibia hasta los reclamos y las
peticiones que no fueran individuales, las reclusas no podian hablar en el recreo con
mas de una compafiera al mismo tiempo , por lo tanto la creaciones teatrales
significaban una oportunidad de crear grupalmente y de triunfar sobre los represores
burlando todas las medidas de seguridad durante los meses de ensayo y el estreno de

las obras.

Vivian y creaban dentro de un grupo : colectivamente se elegia el autor, el
tema, el elenco, el dia, la hora ,la celda y el lugar de la representacion dentro de ella;
habia que pensar en las caracteristicas de la destinataria en caso de un cumpleafios,
seleccionar el publico, decidir el nimero de compafieras que podian verla, el modo de
avisarles, establecer quién haria guardia para alertar si se acercaban los militares y asi

desarmar todo.

Segun Pavis (2008) la creacion colectiva esta relacionada a una concepcion
sociologica que busca contrarrestar la tirania del autor y del director y revalorizar el
caracter ritual y colectivo del teatro, la importancia de la improvisacion y de la
gestualidad en detrimento del lenguaje verbal; politicamente responde al arte creado
para las masas por un colectivo autogestionado. Por eso no fue casual ni ingenua la

decision de hacer teatro dentro de la céarcel ya que las “creaciones colectivas estan
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orientadas por la construccion de un relato que promueve un saber critico sobre la

historia y las formas de opresion” (Geirola, 2000, 240).

Las reflexiones realizadas en las entrevistas que hicimos a quienes participaron
en la obra El silencio fue casi una virtud estrenada en octubre de 1990 en El Galpén
reflejan la importancia del teatro para sus hacedores cuando se trata de rescatar la
memoria .El espectaculo pretendia recrear poéticamente el silencio omnipresente y
agobiante impuesto por la dictadura; fue el resultado de una creacion colectiva y de un
trabajo de investigacion basado en la dramaturgia del actor , de acuerdo a las palabras
de su directora Maria Azambuya®®, ella reconocié que el proceso de creacion fue

doloroso pero al mismo tiempo catartico.

El valor catartico de un espectaculo teatral para sus hacedores puede ser muy
importante porque como el del teatrista es un oficio -vida la obra le permite al creador
reorganizar la realidad, ordenar el caos, salvarse de la locura®. Refiriéndose a la
posibilidad de hacer teatro en Punta de Rieles nos dijo una de las ex presas politicas:
“te sentias libre de la opresion que te rodeaba [...] con el objetivo de agradar a un
grupo que formaba parte de tu vida [...] te hacia salir fuera de ese escenario en el que
te veias obligada a estar para pasar a otro que era fruto tuyo [...] y lo creabas vos porque

querias y no porque te lo impusieron” (Entrevista N°9).

En Penal de Punta de Rieles las presas hicieron representaciones teatrales

porque el teatro ofrece un “escenario privilegiado para esa elaboracion de las

%8 En el IV Coloquio internacional de teatro Raquel Diana, una de las actrices del espectaculo que estaba
como publico en una mesa de la cual participaba Maria Azambuya, le dijo: “Para mi significd poder
procesar esos temas, a través del teatro, nos ayudd no sélo a nosotros a poder entender lo que nos
habia pasado, lo que nos pasaba [...] en un espectaculo de creacidn colectiva” Archivo de voz del IV
Coloquio internacional de teatro (registrado por nosotros)

% Dubatti afirma que “La poiesis, surge en principio, de la voluntad de ser del creador, pero ya surgida,
la obra lo moldea [...].Le permite ordenar-organizar la realidad, darle consistencia y ofrecer un espacio
de control de lo que en la vida nos parece descontrolado o en la inminencia del desborde : el
inconsciente, el ritmo social, la muerte. Ponerse a salvo de la locura ordenar provisoriamente el caos
[..]” [cita para ejemplificar frases de Pavlovsky y Bartis] (2008,121)
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experiencias traumadticas colectivas, por su doble condicién de ofrecer un espacio
publico y privado a la vez...” (Mirza 2007, 282). De este modo el teatro funda “una
subjetividad micropolitica alternativa confrontativa, que desafia radicalmente la
macropolitica [...] y que provee [...] otra manera de vivir y pensar, articulada como

contrapoder” ( Dubatti ,2008, 116).!%

La subjetividad de intermediacion institucional y el convivio

Es necesario recordar que las manifestaciones teatrales carcelarias tuvieron
condiciones de produccion y recepcion muy particulares : en Punta de Rieles, las
mujeres fueron clasificadas por sectores ( incomunicados entre si) de acuerdo al grado
de peligrosidad asignado por los militares, fueron numeradas y obligadas a realizar

trabajos forzados y ademas se estudi6é su comportamiento como en un laboratorio.

Si las condiciones en las cuales se produce un espectaculo y el espacio son
componentes definitorios en materia de subjetividad institucional '°! en este caso

fueron decisivos por realizarse en la carcel y en la clandestinidad al mismo tiempo.

Segtn Dubatti (2007, 46,47) el convivio implica un encuentro personal, en un
espacio y un tiempo acotados, estar con los otros pero también con uno mismo,
suspender momentaneamente la soledad. Exige proximidad, audibilidad, visibilidad y
es efimero e irrepetible. Es aqui donde encontramos el valor que esa experiencia teatral
carcelaria tuvo para las mujeres entrevistadas , en la gran mayoria de los testimonios

las ex presas politicas manifiestan que nunca volvieron a sentir la misma pertenencia

100 | 3 cursiva es del autor.

101 Seglin Dubattila “subjetividad institucional intermediante” hace que no sea lo mismo ver una obra
en el teatro Solis que en una sala alternativa, las condiciones de produccién de un espectaculo dejan
huellas que afectan su recepcion. “En las salas independientes la subjetividad institucional no suele
recurrir al ejercicio de la ostentacién de poder y propone un vinculo mas llano, menos jerdrquico [ se
refiere a la relacidn con los espectadores]”. (Dubatti, 2008,127,128).
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a un grupo fuera de la carcel. Si es imprescindible estudiar los convivios para
comprender las poéticas teatrales en el tema que investigamos resulta insoslayable

hacerlo , en Cartografia teatral el citado teérico lo define de este modo

Llamamos convivio o acontecimiento convivial a la reunién de cuerpo
presente, sin intermediacion tecnoldgica, de artistas, técnicos y
espectadores en una encrucijada espacio territorial cronotopica (unidad
de tiempo y espacio) cotidiana (una sala, la calle, un bar, una casa, etc.
en el tiempo presente). %2 (Dubatti, 2008,28).

Como en las practicas literarias orales del mundo grecolatino, ese encuentro

condiciona la recepcion de la obra y guarda estrecha relacion con el banquete!®; es

interesante sefalar que cuando se realizaba una representacion teatral para el festejo
del cumpleanos de una compatfiera en el Penal de Punta de Rieles, también se bebia
y se comia. La comida se improvisaba creativamente con lo que se tenia y se hacia el

escabio!™ que fue resistido por algunas presas alegando motivos politicos.

no estaba permitido festejar los cumpleafios, ni hacer ‘comidas
extras’ y sin embargo nosotras haciamos|...] inventdbamos|rie],
[...]Teniamos platos dulces y platos salados que daban
muchisimo trabajo, [...] y después venia toda esa parte de la
representacion, era como una especie de fiesta barroca [rie] [...]
porque también me parece que conllevaba, como el tema de
comer, la comunion con el otro, la demostracion de afecto, de
carino. (Entrevista N° 15)

102| 3 negrita es del autor.

103 Siguiendo a Dupont, Dubatti considera que el teatro en la antigua Grecia recoge el convivio de la
poesia oral y cita a este autor para explicar que en el simposio el beber juntos es esencial “Todo en el
banquete de Dionysos se hace juntos, y ese conjunto es la salvaguarda de los bebedores, porque les
permite un control colectivo de la ebriedad” (2007,43).

104 E| escabio es una bebida alcohdlica que hacen los presos en forma artesanal, el prejuicio era
considerarla politicamente incorrecta porque se trataba de algo frivolo (Entrevista N2 12); la paradoja
es que hubo presas muy comprometidas politicamente que se dedicaban a preparar el escabio.
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Esto podria relacionarse con una idea que surgié en forma reiterada en las
entrevistas que realizamos a las ex presas politicas y que ya hemos analizado: la

conviccion de que el grupo sostiene afectivamente y pertenecer a ¢l da seguridad,

Dado que el convivio genera vinculos diversos en los integrantes de un
tridngulo compuesto por artistas, espectadores y técnicos'®®, hay que pensar estos
vinculos en este contexto del encierro donde las presas politicas que actuaban,
realizaban precarias labores técnicas y expectaban, pertenecian por lo general a la
misma celda y siempre al mismo sector. En Punta de Rieles los limites entre las
distintas etapas'® del convivio teatral fueron difusos y resulta dificil distinguir el pre-
teatral, el teatral y el pos- teatral; los diferentes momentos se desarrollan en medio de
la vida cotidiana de la carcel mientras se comparte con muchas compaifieras un espacio
reducido las 24 horas del dia, los 365 del afio!”’. Por ejemplo no existen en la cércel
los rituales de ingreso que los espectadores suelen encontrar en diferentes salas teatrales

y que refuerzan la conviccion de estar en el teatro.

Era un publico cautivo el que esperaba con ansiedad el estreno y el que
convivia con la creacion de la obra aunque no viera los ensayos; en el convivio pos-
teatral los espectadores no se dispersaban- como ocurre en una sala convencional-

salvo cuando habia gente de otras celdas (nunca era posible que fueran de otro sector).

105 Son vinculos bidireccionales entre estos integrantes pero también implican vinculos

autodireccionales y multidireccionales (Dubatti ,2007, 52 - 57)

106 pybatti identifica diferentes momentos del convivio, el primero es el pre-teatral el cual se inicia
en los ensayos e incluye ademds del vinculo entre actores y técnicos, la preparacién para participar
del espectaculo que realizan los espectadores, la expectativa que traen y su disponibilidad .El segundo
momento del convivio es el teatral que se inicia de diferentes maneras segun los paises y el edificio,
(telones que se levantan, luces que se apagan, llamados a sala, etc.) y que implica el encuentro de
cuerpo presente de los actores los técnicos y el publico en un mismo espacio y tiempo. En este convivio
confluyen “el plano natural de vida cotidiana, el plano poético y el plano de expectacion” Llama el
convivio de los intermedios al que tienen todos los integrantes en los intervalos y los actores solamente
cuando salen de escena. Por ultimo distingue el convivio post-teatral que surge cuando se dispersan
los integrantes de la reunidn. (2007, 67,68)

107 Hemos explicado antes que ese convivio se dio bajo una fuerte represién de género, con una
convivencia impuesta que las sostenia emocionalmente pero que también resultaba agobiante, tanto
que para algunas presas ir al calabozo podia convertirse en un alivio.
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Si en un convivio tradicional “no podemos dejar de pensar en el que esté al lado, o

atras, en la fila uno o en la veinte '°%[

...] qué esta pensando y sintiendo” (Dubatti,
2007,60) en la carcel la presencia del otro, de las compaifieras, es central, es para ellas

y con ellas que se crea la obra.

Si el publico es un factor determinante para el éxito de una representacion
teatral y es imprescindible pensar las condiciones en las cuales se produce un
espectaculo como sostienen muchos tedricos, en Punta de Rieles la situacion
concentracionaria determiné la recepcion de las obras, no solamente porque se trataba
de un publico predispuesto favorablemente -como en las representaciones escolares-

sino porque ademds compartia la misma ideologia'®

con los creadores, en este sentido
seria un grave error deshistorizar los textos teatrales que integraron el repertorio de
Punta de Rieles ,es decir sefialar los supuestos valores universales de los mismos
desentendiéndonos del contexto historico en el que fueron elegidos, por ejemplo seria
un error decir que Lorca fue el autor preferido simplemente porque es un clasico. Por
eso ha sido fundamental para nosotros historizar'!? las circunstancias en las que dichas

representaciones se llevaron a cabo.

En Punta de Rieles las obras son creadas para un publico'!'! particular : un grupo
concreto de compaieras que no tenia la opcion de elegir qué espectaculo ver de una
cartelera teatral. Pero eso no implicaba que tuvieran una actitud pasiva o indiferente

por el contrario en todas las entrevistas “el teatro en Punta de Rieles”, como lo llaman

108 E| publico es un “actante socioldgico” que implica “mirar en conjunto” dice Helbo (2012, 122)

109 Sisuiendo a Lotman, Villegas define la ideologia como “una codificacién discursiva de lo real desde
la perspectiva de un grupo social y en relacion conflictiva con los modelos del mundo elaborados por
otros grupos sociales en un determinado momento” (1998,40)

10 villegas define de este modo historizar  “significa establecer la contextualidad del discurso
teatral,es decir la produccién de significado dentro del contexto social y politico de la época en que fue
producido o representado.[...] tener en cuenta “al autor como productor de significados [...] en cuanto
aunindividuo frente al mundo, frente a su circunstanciay cuya respuesta no constituye unarespuesta
individual sino colectiva, desde la perspectiva de un determinado modelo de mundo producto de una
ideologia” (1988,50,53)

111 podriamos preguntarnos si las espectadoras en Punta de Rieles no “actiian” también representando
el papel del publico.
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las ex presas politicas, es recordado con emocion y como algo muy valioso, incluso
quienes participaron solamente como espectadoras en algunas representaciones
sefalan lo importante que fue para ellas y para el colectivo. Casi todas habian sido
asiduas espectadoras de teatro salvo contadas excepciones, en esos casos el espacio
carcelario sirvid también de formacion : nos contaron que al finalizar una obra una
compaiera que era del interior del pais no se movid de la celda y cuando le pidieron
que lo hiciera explico conmocionada que era la primera vez que 'iba al teatro’, habia

tenido la impresion de asistir realmente a una funcion .

Teniendo en cuenta que condicionan el comportamiento convivial del publico
cuatro variables: el contexto sociohistorico del presente, el espacio teatral, la poética
teatral y la competencia cultural del grupo (Dubatti, 2007,70 71), es evidente que en el

objeto de nuestro estudio son definitorias las dos primeras y la ltima.

El contexto historico no solamente determiné la decision de hacer teatro, como
forma de lucha, resistencia o catarsis, sino que también condicioné multiples
decisiones sobre todo la eleccion del repertorio, ademas la censura de los libros en
ciertas etapas del Penal fue decisiva, no era lo mismo tener el libro, escribirlo o

improvisar.

No hemos podido llegar a conclusiones definitivas sobre la posibilidad de
reconocer diferentes etapas en las representaciones teatrales realizadas en el Penal por
lo que profundizaremos sobre este aspecto en el futuro. Si podemos sefialar que en
casi todos los testimonios surgen con claramente dos momentos importantes en la

historia del Penal, uno fue la vista de la Cruz Roja!'? y otro el ingreso masivo de las

112 En realidad hubo mas de una visita a lo largo de los afios, los testimonios consignan dos : una en
1980 y otra en 1982. Todas las mujeres que entrevistamos recuerdan la llegada de la Cruz Roja como
un momento importante en la vida del Penal porque intervinieron profesionales en los que podian
confiar, a diferencia de lo que ocurria con los médicos del Penal. Coinciden en que esa visita fue
fundamental para que algunas presas muy afectadas por las torturas padecidas comprendieran que
algunos sintomas eran pasajeros ya que se les dijo que algo similar ocurrid con las victimas de la
Segunda Guerra Mundial, contextualizando el problema pudieron entender que habia una salida
frente al horror.
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mujeres del Partido Comunista'!®

, ambos hechos ayudaron al desarrollo de la
creatividad. Con la Cruz Roja hubo una respetuosa escucha y se tuvo por primera vez
una vision esperanzada sobre la salida del horror, ademdas provoco otros cambios que
aunque resultaron efimeros fueron significativos: se mejord la comida y se recibi6 una
importante donacion de libros. La llegada de las mujeres del partido comunista

enriquecio al colectivo desde el punto de vista cultural y politico, segiin los testimonios.

Con respecto a la competencia cultural del grupo es preciso tener en cuenta que
“el nivel intelectual, econdmico y social de las reclusas es superior al medio de la
poblacion del pais” segiin reconocen los mismos militares en el Programa de
recuperacion de reclusas. (Taller Testimonio y Memoria Ex presas politicas, 2006,

311). Eso hizo que se sintieran letradas frente a las “milicas”, las cuales provenian de

Graciela Sapriza (2001) entrevisto a la siquiatra que visité el Penal las dos veces en 1980 y en 1982, las
ideas centrales las sintetizamos en esta nota:

La delegacidn de la Cruz Roja en abril o mayo de 1980 estaba integrada por tres hombres y una mujer
llamada Gisela Perrin, es una siquiatra que fue contratada por la Cruz Roja, ingresé al Penal vy
entrevisté segln sus palabras cerca de 200 de un total de 500 mujeres en Punta de Rieles. Ella recuerda
gue no tenia bibliografia sobre la tortura ni un protocolo para aplicar, solamente conocia un
sobreviviente del holocausto, muy joven, amigo suyo que le recomendd que se mantuviera en calma
y escuchara .Al preguntarle a las presas politicas qué esperaban de ella como profesional le dijeron
gue antes que nada querian respeto, y considera que eso sigue siendo lo central. La siquiatra no
quiso entrevistar solamente a las mujeres mas afectadas como habian seleccionado para ella sus
companieros de la Cruz Roja sino a quienes parecian estar bien para entender cémo habian logrado
sobreponerse.

Segun su relato cuando le preguntd a las mujeres cémo pudieron soportar 60 6 90 dias en el calabozo
una le respondid que se contaba los cuentos de hadas que le hacia su madre, otra le dijo que recordaba
canciones. Hubo algo que se repitié también en las respuestas de los presos politicos: que se aferraban
a momentos positivos del pasado lo que interpreta como “darse internamente la posibilidad de
escapar de la cércel”.

La siquiatra recuerda especialmente la entrevista de una mujer en 1980 que era médica y quiso verla
como profesional, le conté durante una hora todas las torturas que habia padecido recientemente, lo
hizo reviviéndolas fisicamente : “y empezaba a sudar, a temblar que la mesa empezé a moverse y yo
podia sentir el terror” la siquiatra se mantuvo en calma vy al finalizar el encuentro la mujer le dijo
sentirse liberada. (Sapriza, 2001).

La Dra. Perrin hizo otra visita con la Cruz Roja en 1982 pero esa vez entrevistd mas hombres que
mujeres y encontro una diferencia que ella adjudica al resultado del plebiscito del 80 que daba una
esperanza, dice utilizando metaforas que se veia la luz al final del tunel a diferencia de la visita de 1980
donde no se vislumbraba una salida.

113 A partir de las caidas de 1975.
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los sectores sociales mas desfavorecidos con escaso acceso a la educacion secundaria ,
aunque hubo excepciones, segiin algunos testimonios una soldado era maestra. Por el
contrario las presas politicas tenian en su gran mayoria estudios de nivel terciario y
eran avidas lectoras, en las entrevistas sefialan la importancia que ha tenido a lo largo
de sus vidas la lectura, en “la cana” mantuvieron el habito como tactica de resistencia

y recuerdan con orgullo haberlo hecho en condiciones tan desfavorables'!'.

No debemos olvidar que a las presas politicas se les recordaba el rol de género
que parecian renegar al ingresar a la esfera politica y el hecho de haber tenido acceso

115

a la cultura parecia un agravante > por eso les decian los militares “Estas son cosas

29 ¢¢

para hombres” “;para qué te metiste?” y les aconsejaban “Usted no lee Vosotras,
seflora, o Para Ti, mire que tienen cosas interesantes?”” (Taller de género y memoria Ex
presas politicas .Memoria para armar —uno, 2002, 21,94,213). Esa supuesta desventaja

fue decisiva a la hora de elegir un repertorio teatral.

La llamada enciclopedia del espectador también condiciono la recepcion de
los espectaculos , por ejemplo reafirmando el contrato espectacular frente a una
interrupcion de una soldado, como ocurri6 alguna vez . Mientras en los intermedios de
una funcion teatral el pacto espectacular solamente se suspende en forma transitoria, la
interrupcion de las representaciones en particulares condiciones de encierro podrian
provocar una ruptura o fractura de dicho pacto desestimulando dichas creaciones, sin
embargo fue fundamental en esos casos la actitud de las espectadoras que reafirmaron
el contrato espectacular. Recordemos que el espectador no solamente se deja llevar
por el placer que la ficcion le ofrece, también tiene conciencia de estar en el teatro ,
“enmarca la imagen y reconstruye sentido”.A diferencia del espectador de cine “El

espectador de teatro extrae tomas del continuum espectacular y construye su propio

114 Leer solitariamente en horarios prohibidos o en grupos —lo que tampoco estaba permitido-
constituia un placer y una pequefia victoria.

115 Segin Emilio de ipola el preso politico tiene un saber que no pueden arrebatarle y eso enfurece a
los represores (2005).
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montaje [...] “confiere a la imagen un caracter de cuadro [...] recorta una ‘vision’”

(Helbo,2012, 107, 108,45,103).

El espacio escénico

Si cada espacio condiciona el comportamiento de los integrantes del convivio ,
en el edificio del Penal, la carcel, los sectores y las celdas determinaron diferentes
creaciones y condicionaron las etapas del convivio teatral , no era lo mismo hacer
las representaciones en las celdas, donde habia cierta intimidad, que en que en la

llamada Capilla o en las Barracas!''¢

porque en estos lugares se potenciaba el
panoptismo , alli la guardia femenina estaba constantemente vigilando. Podemos
pensar que del mismo modo que en las ciudades-dormitorio existen conflictos porque
la intimidad desaparece en las prisiones ese rechazo del espacio que el cuerpo percibe
es lo opuesto a la sensacion de refugio, seguridad y proteccion que la casa otorga
simbolicamente al hombre que la habita con agrado, “Autoritario, el espacio habitado
se convierte, entonces ,en productor de comportamiento [...] el cuerpo [...] es

concebido para ‘funcionar’ en un espacio y no para vivir en ¢&I” (Le

Breton,2012,106,107).

El espacio fisico surgia en las entrevistas como un elemento muy importante,
era frecuente que nos hicieran planos del edificio, algunos de los cuales hemos

adjuntado, ademds debemos tener en cuenta que el espacio determina la recepcion de

116 En esta investigacion no hemos encontrado testimonios de representaciones realizadas en las
Barracas, salvo la radio nocturna que inventaron Martha Callaba y Miriam Sarti en la llamada “barraca
negra” por el color del bolsillo del uniforme (todas las presas en el Penal tenian uniforme gris y el color
del bolsillo cambiaba segun el sector). El guidn de la radio era preparado durante el dia y tenia por
finalidad generar humor, si tenemos en cuenta las fechas de detencién y de liberacién de ambas presas
politicas, la fecha probable de |a existencia de esta radio clandestina se ubica entre 1979 y 1981 .Al
igual que otras creaciones merece un analisis mas detallado pero queda fuera de esta investigacion.
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las obras y condiciona los aspectos practicos de la escenografia, la iluminacion , la

musica y el vestuario.

En el estudio de las representaciones teatrales realizadas por las ex presas
politicas en Punta de Rieles durante la dictadura deberd tenerse en cuenta
especialmente la estructura del Penal pues los testimonios coinciden en sus
particularidades. El edificio central tiene una forma extrafia , visto desde arriba su
contorno recuerda a la letra “Y”, ubicado a 14 kilometros de Montevideo el edificio
central fue creado como un lugar de recogimiento religioso para la orden de los
Jesuitas, el Estado se lo compr6 a la Curia en 1968 y en 1973 el gobierno militar
primero alojo a presos politicos y luego lo destind exclusivamente a la reclusion de

mujeres.

El Penal fue dividido en sectores cada uno de los cuales tenia cuatro celdas y
dos bafios: dos celdas de cada lado del pasillo y entre ellas un bafio. Las celdas eran
amplias y alojaban un promedio de doce mujeres, aunque el nimero de personas vario
segun los sectores y el afio, los pisos de parqué se mantuvieron lo que le daba una
calidez inusual a la prision. Algunas reclusas estaban alojadas en la Capilla, llamado
sector C el cual ins6litamente conservaba su estructura'!’. Existian también otras
edificaciones independientes del edificio, habian construido dos Barracas, una cocina

y los calabozos.

Podriamos suponer que del mismo modo que “los Estados independientes
heredaron de la Corona espafiola la tendencia a imponer sobre el espacio modelos de
ordenamiento territorial sumamente abstractos” (Irigoyen,2000,29) los militares
proyectaron en el Penal estrategias de poder sin tener en cuenta la estructura del edificio
central lo que les gener6 dificultades para ejercer el completo control; la posibilidad

de convivir muchas reclusas por celda , aproximadamente doce, permitio tacticas de

117 Seglin los testimonios cuando Barrabino le mostraba a algun visitante la Capilla para demostrar
que las presas estaban bien cuidadas, golpeaba el piso con el pie diciendo que era marmol de Carrara,
como si fuera mérito suyo, en realidad ya estaba asi desde que se lo compraron a la Curia.
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resistencia colectivas diferentes a las desarrolladas en el Penal de Libertad donde los

presos politicos se alojaban de a dos.

En el ano 2010 el Penal de Punta de Rieles pasé de la orbita del Ministerio de
Defensa a la del Ministerio del Interior quien lo ha destinado a ser nuevamente un
centro de reclusion para lo cual ha llevado a cabo grandes reformas, curiosamente en
la visita que realizamos al Penal el 28 de julio de ese afio junto a ex -presas politicas,
constatamos que la Capilla no habia sido modificada en su estructura, no fue
subdividida en celdas , se conservo como un espacio polifuncional, y tampoco ha sido
modificado el exterior del edificio central que en nada se parece a una prision, salvo
por los cercos perimetrales. La visita fue documentada fotograficamente y
filmicamente y nos permitidé conocer las edificaciones para entender mejor la vida
cotidiana del Penal y pensar sobre las caracteristicas especificas de este espacio

escénico tan particular.

El edificio condiciono la recepcion de las obras, por las caracteristicas de las
celdas las representaciones se realizaban con una gran cercania fisica entre actrices y
espectadoras. La oralidad de la poiesis convivia con los ruidos de la carcel: las rejas
que se cerraban o abrian , lo pasos amenazantes de los represores que se acercaban,

18 apesar de

eran sonidos que remitian permanentemente a la condicion de encierro!
eso lograban concentrarse en el espectaculo porque confiaban en la compafiera que

vigilaba para protegerlas.

8Aunque los sonidos estan siempre presentes en la vida cotidiana algunos son desestabilizadores:
“una existencia que no puede defenderse del ruido esta sometida a un stress constante [...] el ruido es
tan intolerable como el silencio absoluto de la carencia sensorial [...] El ruido es la presenciaindeseable
del otro en el centro del dispositivo personal [...] La victima del ruido siente que su esfera intima es
porosa, y que esta sin cesar amenazada por el otro ” (Le Breton,2012,110,111).
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Capitulo 5- Gestos subversivos: la mirada y la risa

Las sociedades occidentales han dado prioridad a la mirada en detrimento del
olfato, el gusto , el oido y el tacto que pasan desapercibidos hasta que se padece
“hambre sensorial” como en el caso de la tortura, en este caso la ausencia extrema de
estimulos implica un riesgo para la vida siquica por eso a veces buscan compensarla.
(Le Breton,2012, 100,123). En Punta de Rieles las presas politicas necesitan reconstruir
ese universo sensorial perdido, a veces sus madres les perfuman la ropa que envian,
en otras ocasiones son ellas mismas las que intentan reinventarlo. A la siquiatra Gisela
Perrin que visitd el Penal formando parte de delegacion de la Cruz Roja le llamo la
atencion por ejemplo que a pesar de la represion habian logrado recuperar parte de la
cotidianidad, en uno de los pisos la sorprendi6 el olor de las manzanas que
cocinaban''®; y una presa politica cuando estuvo en el calabozo un mes entero imagin6
que todos los dias desayunaba en un lugar distinto y trataba de percibir cada detalle de

ese espacio que se habia recreado.

Las representaciones teatrales permitian recuperar universos sensoriales que les
habian arrebatado; la posibilidad de maquillarse'?* y de crear un vestuario les daba la
oportunidad de romper la monotonia cromatica del uniforme gris alterada solamente
por el bolsillo de color que las clasificaba; armar una escenografia, inventar trucos para
la iluminacion y elegir la musica les abria la puerta a una evasion tan fugaz como

eficaz.

119 | 3 ausencia de estimulos sensoriales también la padecieron los presos del Penal de Libertad, cuando
la siquiatra visito la carcel los hombres, le decian que reconocian el perfume que ella usaba, y uno
de ellos le conté que no limpid durante tres dias la celda para conservarlo.

120 No usaban maquillaje mas que para mejorar la imagen que daban en las visitas, en un ingenuo
intento de mitigar el sufrimiento de los familiares.
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Politica de la mirada

En el Penal de Punta de Rieles el panoptismo se desarrolld de un modo

121 tratando de disciplinar los cuerpos'??, su objetivo es generar en los

eficiente
individuos que son observados la sensacidon de estar permanentemente vigilados
aunque no siempre se los esté mirando, permite al que ejerce el poder mirar sin ser
visto y estudiar las reacciones como en un laboratorio!?*: “El Panoptico funciona como
una especie de laboratorio del poder” (Foucault,2006, 208) donde pueden ser
observados también los que vigilan. Todo se informa y registra en documentos, las
entrevistadas nos contaron que diariamente se evaluaba el grado de predisposicion al

trabajo'?.

En este contexto la represion militar en Punta de Riles, ejercida en la
prohibicién de mirarse'?® entre reclusas de diferentes sectores, esta relacionada con la
politica de la mirada de la que habla Geirola , desobedecer era vivido como una gran
transgresion y podemos asociarlo con la siguiente reflexion de Foucault “El ejercicio

de la disciplina supone un dispositivo que coacciona por el juego de la mirada; un

121 Aunque fue mds fuerte en unos sectores que en otros y eso gener6 diferentes “repertorios”.

122 T3] como hemos sefialado en el capitulo 2 la forma de caminar y mirar eran fuertemente controladas
en el Penal.

123 A diferencia de la Antigiiedad identificada como la sociedad del espectaculoy asociada con la
sensualidad y las fiestas, la sociedad contemporanea segun Foucault es la de la vigilancia y nace en
los siglos XVII y XVIIl , momento en el cual conviven ambas (2006). Las técnicas del micropoder
diseminado en la sociedad generan relaciones asimétricas y desiguales , en la sociedad moderna
paradojalmente libertad y disciplina son dos caras de una misma moneda. Hay una interesante
relacidn entre el prisionero y el actor en esta cita referida al Pandptico de Bentham “Por efecto de la
contraluz se pueden percibir desde la torre, recortandose perfectamente sobre la luz, las pequefias
siluetas cautivas en las celdas de |a periferia. Tantos pequefios teatros como celdas, en los que cada
actor esta solo, perfectamente individualizado y constantemente visible” (Foucault,2006,203).

124 Hay una graciosa anécdota que nos contaron sobre la dificultad que tuvo de una mujer soldado al
calificar esa actitud de una reclusa, le pidié ayuda a la misma para llenar el formulario.

125 Emilio de ipola dice que obligar a caminar con la cabeza baja tiene el doble propésito de humillar y
desinformar (2005).
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aparato en el que las técnicas que permiten ver inducen efectos de poder y donde, de

rechazo, los medios de coercion hacen visibles aquellos sobre quienes se aplican.”

(2006,175).

Las representaciones pueden ser interpretadas también como un intento “de
restituir a la mirada el lugar de la exploracion, del descubrimiento, de la sorpresa” (Le
Breton,2012, 105), alejandose asi de la que imponia la teatralizacion militar para poder
elegir qué y como mirar. Eligen mirar las escenificaciones del poder militar realizadas
en el Penal como una teatralidad que no las representa, y la vuelven visible
parodidndola. Al mismo tiempo eligen crear un nuevo orden al ser miradas por las

compafieras en el espacio escénico creado a tales efectos.

La modernidad privilegia la mirada en la vida urbana generando la idea de que
podemos conocer al otro a través de su rostro, al negar la mirada buscamos impedir
que el otro descubra nuestra intimidad. Estas ideas de Simmel que desarrolla Le Breton
explican la importancia que tenia para las mujeres en Punta de Rieles desafiar la
prohibicion de mirar a otras compaifieras en el recreo, el contacto visual genera placer,
“la mirada estd emparentada con el tacto, con una especie de palpacion visual
reciproca” (Le Breton,2012,101) muy diferente a la mirada vigilante e inquisidora de
los represores. Mirar a las compafieras de otro sector como una tactica de resistencia
porque estaba prohibido, surgid permanentemente en las entrevistas y aparece con

frecuencia en los testimonios escritos.

Esta mirada contrasta con la actitud pasiva de la sociedad silenciada por la

126

dictadura, que teme mirar'~° cuando detienen a alguien en la calle tal como lo reflejan

claramente muchos testimonios'?’. A diferencia de esa actitud pasiva el teatro implica

126 | a mirada para apropiarse del espacio también estd presente en el Penal, logran espiar por la
ventana para saber si llegan los familiares o si se llevan a alguna compafiera de otro sector.

127 Veamos dos ejemplos, el primero fue recogido en Memoria para armar —uno (Taller de género y
memoria Ex presas politicas, 2002,16) habla de la mirada impotente de una adolescente que ve como
los militares se llevan en un camidn a una joven desconocida rubia, con saquito rojo, una venda en los
ojos y esposada a la espalda , la recuerda casi treinta afios después con dolor y con culpa. El otro
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detenerse a mirar, una espectaduria consciente, encontrarse consigo mismo y construir

un espacio para enfrentarse al poder!?®,

(EX) poner el cuerpo a la mirada

Frente a una teatralizacion impuesta como estrategia de dominacion las presas
politicas eligieron realizar las representaciones como una tactica de resistencia que
implicaba una forma diferente de vivenciar el cuerpo, eligieron (ex) poner el cuerpo
porque como explica Eliana Diéguez “La resistencia no es un concepto abstracto, es
una practica especifica que se desarrolla en la esfera social, cultural, ética y politica ;

implica irremediablemente praxis de cuerpos y sujetos”.(Di¢guez,2007,175)

La decision de las reclusas de exponer el cuerpo a la mirada ajena a través de
las manifestaciones teatrales luego de haber pasado por la experiencia de la tortura
puede explicarse porque la estrategia de dominacion es inherente al rito y su misma
estructura provoca el deseo de transgredir, de acceder al poder, aunque se pague el
precio de ser el blanco de todas la miradas (Geirola,2000, 49-51). Implicaba una forma
de resistencia elegir exponer el cuerpo a la mirada ajena en un lugar donde se pretendia

controlarla.

ejemplo de esa sociedad silenciada es el intento de fuga frustrado que relata Anahit Aharonian
realizado en una céntrica esquina de Montevideo , Guayabo y Eduardo Acevedo, frente al Liceo IAVA.
Ella recuerda que la parada del dmnibus estaba llena de gente, empezaba a anochecer y mientras
intentaba huir corriendo gritaba su nombre denunciando que estaba presa porque en ese momento
para su familia estaba desaparecida, nadie pudo intervenir para ayudarla y fue apresada en la esquina
siguiente.

128 “E| teatro responde también a la voluntad de instituir, de construir un orden, particularmente
espacial, que integre la relacion entre los interlocutores de la mirada” ( Helbo, 2012, 58).
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El teatro surgié también como una necesidad de recuperar el cuerpo, de
reapropiarse de ¢l luego de pasar por la experiencia de la tortura , un cuerpo que en la

prision es también un espacio de lucha simbélica'®’.

Le Breton (2012, 94) sostiene que el hombre occidental en la vida cotidiana
actual no tiene conciencia de su cuerpo, es como si fuera transparente para €l los
rituales diarios borran su presencia, se lo posee como una especie de objeto intimo, hay
armonia entre lo que el sujeto realiza y su cuerpo, pero cuando estd enfermo o cansado
esa unicidad desaparece entonces el hombre se siente prisionero dentro del cuerpo al
que percibe con extrafiamiento'*°. En situaciones limites como la prision o los campos

de concentracion el sujeto cae en su cuerpo'’!

como en un abismo y lucha con él:
oponiendo al dolor y el agotamiento el deseo de sobrevivir, tratando de conservar
rasgos humanos frente al horror y al mismo tiempo intentando borrar toda visibilidad

peligrosa frente al represor.

“Un preso es un invadido” dice una mujer en Memoria para armar —uno
(2002,20) esa frase resume claramente la sensacion de enajenacion, la ausencia de
autonomia y de intimidad ; en relacion este tema hay en el citado libro un texto titulado
“Reencuentro con el cuerpo” donde la protagonista explica como pudo recuperar su
cuerpo enun encuentro intimo con un preso recién liberado: “Yo lo tenia algo asi como
en deposito desde hacia afios [...] Mi pobre chiquito y maltratado cuerpo. [...] Desde
entonces volvimos a marchar juntos, mi cuerpo y yo” (2002,256,257) . Laidea de que

es necesario recuperar el cuerpo luego de la tortura estd también presente en tres obras

129 Este concepto lo hemos desarrollado en el capitulo 2 vy la siguiente cita lo amplia. “Durante la lucha
contra las tiranias las personas se ofrecen a si mismas como recurso de resistencia colectiva [...] los
‘cuerpos militantes’ fueron objeto de persecucion, disfraz, clandestinidad, metamorfosis,
indocumentacion [...] Las luchas entre poder y resistencia se producen en muy variados escenarios
materiales y simbdlicos, pero cuando las personas son aprisionadas ese territorio pasa a ser su propio
cuerpo...” (Sanseviero,2012,55)

130 Recordemos que las ex presas politicas se veian a si mismas, en momentos de extrema
vulnerabilidad, como desdobladas, observandose desde afuera como si se tratara de una ficcion.

131 Un sobreviviente de los campos lo dice asi : “la vida del cuerpo invade toda la vida” (Le Breton,2012,
98).
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literarias escritas por ex presos politicos El furgon de los locos ( 2001) de Carlos

Liscano , La tienta (2007) de Ivonne Trias y Oblivion (2007) de Edda Fabbri.

La parodia y la risa como subversion

Aunque estaban prohibidas las representaciones teatrales en Punta de Rieles
podemos afirmar que los militares no las desconocian y posiblemente las toleraron del
mismo modo que se permitieron los ritos carnavalescos en la Edad Media, es decir
como una alteracion transitoria'*? del orden que paradojalmente ayuda a perpetrarlo.
En ellos se recuperaba la libertad y la plenitud , en comunion con los otros y en
contacto con el cuerpo de los otros; era una fiesta asociada también al banquete, a la
comida y la bebida, a la abundancia, a la parodia, a la degradacion'*® del realismo

grotesco.

Estos conceptos nos permiten interpretar por qué era frecuente que las presas
politicas se tentaran de risa durante el saludo a la Bandera, de algiin modo la risa coloca
en su lugar a la teatralidad de la dictadura escenificada en el Penal, desenmascara la

verdad oficial 3%,

Los sketchs, las parodias y todas las escenas que se improvisaban durante la
dictadura en Punta de Rieles tenian un fuerte caracter ludico y buscaban también

derribar transitoriamente las fronteras y los limites impuestos'>>. Michelena sefiala

132 “| 3 alienacion desaparecia provisionalmente. El hombre volvia a si mismo y se sentia un ser humano
entre sus semejantes.” (Bajtin, 1990,15)

133 Recogimos un testimonio que lo ilustra : “No siempre te podias burlar pero, es lo que te decia se
representaba en una satira, siempre los milicos quedaban como muy ridiculos, como muy tontos-que
no lo eran- como muy ignorantes, en nuestras representaciones ellos eran la contraesencia de los
burros” (Entrevista N2 14).

134 Asi lo explica Bajtin “En boca del poder, |a seriedad trataba de intimidar, exigia y prohibia ; [...] En
las plazas publicas, en las fiestas, frente a una mesa bien provista , se derribaba la seriedad como si
fuera una madscara, [...] El miedo y la mentira se disipaban ante el triunfo de lo material-corporal.”
(1990,89).

135 Siempre ligado alarisa, el carnaval es la otra cara de la fiesta oficial que mira al pasado para justificar
el presente, genera sensacion de libertad, “durante el carnaval es la vida misma la que juega e
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como ejemplo de humor politico un sketch en el cual “el Consejo de Estado de la
Dictadura con Aparicio Méndez a la cabeza, compraba una computadora y ésta, le salia

subversiva” (2009,365).

La risa fue una tactica de resistencia que permitidé la evasion fugaz pero
efectiva del universo carcelario para olvidar momentdneamente el panoptismo, no es
casual que se la haya buscado con insistencia en los sectores mas expuestos al control
y a la mirada como el sector C, llamado la Capilla, o en las Barracas, lugares donde

era casi imposible ensayar una obra sin ser vistas.

La risa es a la vez catartica'®®, regeneradora y ligada al sentido del tiempo
porque cuestiona un orden apoyado en el valor simbdlico del pasado para abrirse
esperanzadoramente a un futuro mejor, a una libertad utdpica y efimera, permitida
pero también extraoficial (Bajtin,1990,40 ,77, 78) ; en Punta de Rieles esa libertad
esta acotada al espacio festivo encontrado por las presas politicas entre los resquicios

de las estrategias de dominacion a las que son sometidas'®’.

Los sobrenombres que utilizaron las presas politicas para llamar a las “milicas"
buscaban ridiculizarlas, es la deformacion del grotesco, un grotesco donde predomina
lo hiperbdlico y lo caricaturesco, una carnavalizacion que refleja una vision politica del
mundo. Algunas son conscientes de que habia en ese momento un prejuicio de clase,
aunque lo reconocen, ni siquiera hoy puedan evitar ese mismo rechazo hacia “las
milicas”, como llaman al cuerpo de represion femenino especialmente entrenado,

veamos un testimonio

interpreta (sin escenario, sin tablado, sin actores, sin espectadores, es decir sin los atributos especificos
de todo espectaculo teatral)” (Bajtin ,1990,13).

136 Bajtin cita una frase dicha por un personaje creado por Bonawentura en una obra del grotesco
romantico llamada Rondas nocturnas «No hay en el mundo un medio mas poderoso que la risa [...] El
enemigo mas poderoso queda horrorizado ante la mascara satirica y hasta la desgracia retrocede ante
mi si me atrevo a ridiculizarla. La tierra, con la luna, su satélite sentimental, no merecen mas que la
burla, por cierto» (Bajtin ,1990,40)

137 Nos conté una ex presa politica que sus mayores sanciones fueron por “sublevar a las reclusas”
haciéndolas reir.
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[...] mucha gente dice que eso es una cuestion de clase también,
porque [... ] cuando aparecian milicas nuevas, habia
compafieras que eran del interior que las reconocian porque
habian sido empleadas domésticas de la tia, de la prima, porque
en el interior todo el mundo se conoce, [...] yo me acuerdo de
estar en calabozo y sentir a la guardia que estaba en calabozo,
decir que el primer sueldo se lo habia gastado, se habia
comprado colchones para los hermanos. A mi no me daba
lastima, por mi que se muriera la milica hija de puta, qué me
importaba si los hermanos dormian sobre colchones o sobre
jergones y si ella tenia para comer o no. Su rol ahi era uno y el
mio tenia que ser otro, porque estaba obligada, quizds ella
también, pero nunca tuvimos lastima por ninguna milica, jamas.
Yo por ejemplo las sigo detestando hasta el dia de hoy, me broto
si me las nombran. Pero, el hecho de poner nombretes muchas
compaiferas entienden que como que es una cuestion de clase y
como que es un desprecio, porque los nombretes eran terribles
[...] (Entrevista N° 15)

Casi sin excepcion “las milicas” y “los milicos” aparecen retratadas como
ignorantes'8, casi iletrados'*® y poco inteligentes. Por oposicion a ellos las presas
politicas eran “profesionales o estudiantes avanzadas, universitarias en su mayoria”
(Entrevista N° 17), habian roto con un estereotipo de género metiéndose en un espacio
reservado para los hombres: la politica , y algunas llegaron a integrar la guerrilla urbana
,todo lo que constituia frente a la mirada de los militares en una transgresion intolerable
como hemos explicado anteriormente . A veces usan a proposito un vocabulario que

no pueden entender los iletrados a quienes pretenden recordarles de algin modo que la

138 Elegimos algunos testimonios para ilustrarlo “Cuando fue la Cruz Roja y nosotras empezamos a
sacar la grasa de la carne, el sargento de cocina, [...] hablaba todo ‘ayyyyi’, le deciamos ‘el yyica’ porque
decia ‘esta yyyica’ ,en una frase célebre cuando vio que los 700 kilos de carne le quedaban en uno, dijo
‘No, no puede yyyer, me mermea la carne’, en vez de merma.” (Entrevista N2 15). Otra cita de la misma
entrevista :“vos estabas tejiendo, venia la milica y te decia ‘Es lindo porque me gusta’, quedaba el
silencio”.

139 Nos contd una ex presa en una entrevista una anécdota sobre una de las mujeres que estaba de
guardia: “ [...] a nosotras nos hacian cortar el pelo y ella se paraba en la reja y decia ‘Ay tiene una
ienvidial de mi pelo’, bueno esas cosas. Bueno esa un dia dijo ‘Porque se creen que yo no he estudiado,
iyo sé muy bien!, nada se pierde, nada se transforma". (Entrevista N2 12).
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derrota politica que han sufrido es temporal y que hay una la distancia cultural que los

separa.'#

Los apodos que las presas politicas eligen para las mujeres soldados reflejan la
necesidad de parodiarlas y a veces reproducen una violencia de género de la que no
fueron conscientes y un rechazo a la diversidad sexual que ni siquiera
conceptualizaban.

“La todos los premios”, porque era premio a la mas fea, a la mas
mala, a la mas chiquita... esa era a todos los premios, después
habia otra que le deciamos “La Verruga” vos imaginate lo fea y
mala que seria [...] Después teniamos otra que le deciamos “La
y si se sale” porque caminaba toda apretadita, una que una vez
la corri6 el burro famoso de Barrabino[...] Ella venia y el burro
la corria de atras, nosotros la veiamos desde el camino, cosas

que eran un grotesco de Fellini [...] “La macho pepe” porque
era un macho porque era un choma (Entrevista N° 15)

Las presas politicas podian hacer chistes que reflejaban el consumo de bienes
culturales por ejemplo podian parodiar una situacion que resultaba humillante como
realizar trabajos forzados asociandola con el cine de Fellini o reirse de las deplorables
condiciones alimentarias a las que eran sometidas “Y la ricota que la haciamos nosotras,
se nos llenaba de moscas y habia una compaiiera [...] nos decia: Chiquilinas hagan de

cuenta que son pasas de Corinto y [...] nosotras llorabamos de risa [...]” (Entrevista

N° 15)

140 \Veamos un ejemplo: En un centro de reclusién que llaman el kildmetro 14 cuando pasan la lista con
nombres modificados por errores tipograficos las presas se rien y las soldados creen que se rien de
ellas “entonces dice la milica ‘¢De qué se estan riendo?’ y esta compafiera se adelanta y le dice ‘No
soldado no lo tome a mal, nos reiamos por motivos baladies’. Cuando dijo ‘motivos baladies’ primero
la milica no sabia qué queria decir motivos baladies, nosotras que sentimos motivos baladies
empezamos a reirnos de una manera, porque claro, tuvo la mejor intencidon pero totalmente
inadecuada. La embarrd mas. Se tenia claro que no estaba bien burlarte, pero burlarte era una forma
de salir de la situacion, de sobrevivir a ella.” (Entrevista N2 14)
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Hacer representaciones teatrales como forma de resistencia y militancia o como
catarsis siempre fue vivido “como un recorte de libertad”!*! y muchas veces estuvo
relacionado con lo festivo. “Nunca me rei tanto en mi vida” me dijo una ex -presa pero
con el pedido de que lo mantuviera como un testimonio anénimo, la resistencia a hacer
publica la vivencia revela la culpa que genera el disfrute, y estd relacionado al
prejuicio que surge al hablar del humor en contextos de represion y encierro como lo
hemos explicado en el capitulo 2 . Es un prejuicio que no tiene en cuenta el caracter

politico de la fiesta, segiin Geirola ella

es la teatralidad que rechaza todo poder como acumulacion,
como centro[...] se trata de un espacio polifonico, dialdgico,
multivoco [...] es la teatralidad del goce. La fiesta desintegra,
cruel y momentaneamente, los poderes institucionalizados [...]
hace obstaculo a la configuracion fascista. La fiesta es una
miriadas de miradas que astilla el espacio y también las
dicotomias, porque la fiesta atenta contra la constitucion de
cualquier representante del poder [...] es colectiva por
excelencia-lugar del peligro absoluto (2000,57, 58 ).

La culpa que surge en algunos testimonios al recordar el goce de la creacion o
del convivio esta quizas relacionada con la experiencia de la tortura inmediata por la
que habian pasado antes de la reclusion en Punta de Rieles'*?; “esa reduccion del cuerpo
hasta su carne constituian, sin duda, la obsesion del victimario, cuyos procedimientos
de tortura, como de hecho se dieron en las dictaduras de los sesentas, estaban dirigidos

directamente al develamiento de la ‘carne marxista’, de la ‘carne

141 (Entrevista N2 11).

142 Seg(in palabras de una ex presa politica “No se puede hablar de la cdrcel sin hablar de su antesala,
la tortura. La maquina habia marcado a cada una con la visién de su propio limite humano, de alli cada
una salia reafirmada, desmoralizada, segura, demolida” (Sapriza, 2005,276). Tampoco era facil olvidar
lo padecido porque casi todos los oficiales que las habian torturado pasaron por Punta de Rieles como
encargados de las reclusas .
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subversiva’”(Geirola,2000, 105). El intento de despolitizar el cuerpo'* era permanente

y eso explica también la necesidad de resistencia.

La dedicatoria del libro de Pilar Calveiro Poder y desaparicion : los campos
de concentracion en Argentina (2004) es muy elocuente sobre el valor de larisa y el
humor tienen para ella como sobreviviente : “Para Lila Pastoriza, amiga querida,
experta en el arte de encontrar resquisios y de disparar con dos armas de altisima
capacidad de fuego: la risa y la burla.” (2004,3). Seglin su testimonio conspirar cambia
la vida del secuestrado, porque siente que puede luchar'** | engafiar o presenciar un
engafio en esas condiciones fortalece “Desde el momento en el que el secuestrado
conspira, su vida cambia [...] es decir lucha por su vida en contra del poder

succionador” (2004,72). Es una forma de no olvidar que el orden podia subvertirse.

Con respecto a la parodia ella fue un recurso que utilizaron permanentemente
las mujeres en el Penal : para reirse y deslegitimar un lenguaje y una disciplina militar
que les resultaban absurdos y extrafios, para exorcizar el miedo en momentos de gran
represion, para encontrar espacios de disfrute en medio del dolor y el encierro .Podian
tanto parodiar la actitud y la escenografia militar armada ( entre otras la creada para
la visita de organismos internacionales) como la propia situacion de reclusion (por

ejemplo escenificando los afiches que se pegaban pidiendo la libertad de los presos

143 Sapriza (2005,276 ) lo explica citando a Diamela Eltit :“Con la tortura el cuerpo adquiere su plenitud
a través del dolor|...]Cuerpos enfrentados y confrontados de modo desequilibrado para obtener la
confesidn del prisionero. Para conseguir mediante el arrasamiento de la biologia, la verdad escondida
en los cuerpos. Tortura y confesion enclavados en una escena Unica para provocar el
habla[...]Pareciera, entonces, que lo mas importante es la despolitizaciéon del cuerpo cuando se lo
obliga a renunciar al pensamiento y se lo clausura hasta el estado basico de la pulsién por la
sobrevivencia”

1441 a diferencia terminoldgica entre lucha y resistencia me la planted por teléfono una ex presa politica
cuando inicié la investigacién insistiendo en que ellas lucharon y no solamente resistieron; luego no
desarrolld el concepto porque no aceptd la entrevista explicando que no recordaba mucho sobre las
representaciones teatrales. Todas las entrevistas confirmaron que dadas las condiciones de extrema
vulnerabilidad que hemos explicado en capitulos anteriores solamente trataron resistir, lo que no fue
un logro menor: “Si, como propone Deleuze: ‘Los centros de poder se definen por lo que se les escapa
y por su impotencia mas que por su zona de poder’ es importante detenernos en las formas de
resistencia y de impotencia del poder” (Calveiro,2004,70).
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politicos que habian visto las compaifieras recién ingresadas). Segiin Bajtin “se juega
con lo que se teme, se le hace burla: lo terrible se convierte en un ‘alegre

2 9

espantapajaros’ ” (1990, 86), eso es lo que intentan hacer todo el tiempo las presas
politicas cuando parodian la teatralidad militar que las intimida: “El humor fue siempre
un arma para nosotras muy valiosa [...] Burlarnos de ellos era casi una obligacion
porque te quitaba el miedo, los ridiculizaba [...] no eran tan temibles”. (Entrevista N°

17).

Puede ayudarnos para entender la complejidad del fendémeno la siguiente
reflexion de Pavis sobre la distancia y la ironia que estan implicitas en la parodia “una
ruptura de la ilusion por la excesiva insistencia en las marcas del juego teatral [...] la
puesta en escena ensefia demasiado sus hilos y subordina la comunicacion interna (la
del escenario) a la comunicacion externa ( entre escenario y sala)” (2008,328) .La
parodia las acerca a las compafieras y genera una complicidad que las fortalece porque
les permite crear un espacio dentro del cual “ellos”, los milicos como los llaman , no

pueden entrar, comprenden que es una tactica de resistencia y la emplean como tal.
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Capitulo 6- Relevamiento de las obras realizadas en el Penal, estudio de su
diversidad en relacion al discurso dictatorial y al microsistema

teatral montevideano

Las creaciones teatrales en Punta de Rieles pueden considerarse un discurso

145

teatral subyugado ™ ya que eran prohibidas por el poder, se produjeron 'y

recepcionaron clandestinamente, lo confirman los testimonios que recogimos.

Partiendo de las reflexiones de Foucault, Villegas (1988) considera que los
discursos teatrales deben estudiarse desde la relacion que mantienen con el poder,
distingue entonces los discursos hegemonicos, los marginales, los desplazados y los
subyugados. Los primeros son aquellos producidos por el grupo cultural dominante,
los segundos coexisten con los hegemonicos pero no son considerados significativos,
ya sea porque sus productores o sus destinatarios potenciales estan en situacion de
marginalidad, los desplazados son los que han perdido el caracter de hegemonicos en
determinado momento y los subyugados aquellos que estan prohibidos explicita o

implicitamente por el poder.

Podemos afirmar entonces que las representaciones teatrales en Punta de
Rieles pueden ser consideradas como un discurso teatral subyugado, las consecuencias
de la transgresion variaban segln las circunstancias histéricas, Michelena recuerda :

“La primera obra teatral que se realiz6 en el Penal termin6 en una descomunal requisa,

145 1 o define Villegas como un discurso prohibido por el poder en el espacio privado o publico “La
subyugacién de un discurso teatral puede ser tanto explicita como implicita [...] los factores que
justifican al poder para ejercer la subyugacion [...] varian de acuerdo con el sistema en el poder, la
funcionalidad que se le asigne al teatro y los potenciales destinatarios de los mismos. La categoria de
subyugado [..] es un estado de dependencia transitoria, de acuerdo con su dependencia e
independencia en relacidon al sistema en el poder|..] en una circunstancia o espacio histérico”
(1998,138)
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donde confiscaron los papeles de la obra y sacaron encapuchada a una companera hacia

la regién militar N° 17 (2009, 364).

Es importante tener en cuenta la relevancia simbélica e historica'*® de los
espectaculos que se llevaron a cabo en Punta de Rieles, por los temas elegidos en
relacion al contexto historico y la significacion que el colectivo de presas politicas les
adjudic6. Podria pensarse que dadas las excepcionales condiciones de produccion de
los espectaculos, la génesis y el proceso de creacidon de los mismos, fue mas
importante que el resultado escénico, sin embargo esto no fue lo que predomind. Si
bien las representaciones clandestinas eran vivenciadas como actos de resistencia-
salvo en los sketchs y las improvisaciones donde se permitian gran libertad- por lo
general la realizacion de los espectaculos fue asumida con gran responsabilidad; los
testimonios coinciden en los largos meses de ensayo, la memorizacion de las obras y
un especial cuidado por el vestuario, la musica, la iluminacion o la escenografia a pesar
de la precariedad de los medios.

todo lo que fuera esa cuestion artistica se expresaba de muchas
maneras, se podia expresar a través de obras de teatro, se podia
expresar a través de manualidades, tapices o distintas
manifestaciones [...] eran como la ctispide de decir “Yo aca
puedo hacer y resistir y estoy por encima de lo que me ordenen,
puedo sobreponerme a todo esto y lograr escaparme de la
prision”, [...] generabas un espacio de libertad al estar haciendo
esa representacion, para las demas y para ti[...]. Normalmente
tenias la sensacion de prision, pero por momentos €so como que

se desdibujaba y decias “Yo puedo estar por fuera de todo esto”
(Entrevista N° 14)

146 Seglin Dubatti los criterios para tener en cuenta desde una perspectiva critica para la valoracion
de un especticulo son: adecuacién, técnica, relevancia simbdlica, relevancia poética, relevancia
histdrica, ideologia, génesis del espectaculo, efectividad y estimulacién del espectador, transformacion
o recursividad, excepcionalidad de acontecimiento teatral (2010).
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También enfatizan la excepcionalidad del acontecimiento teatral'*’, dicen que
algunas obras no tuvieron nada que envidiarle a las representadas en los teatros que
solian frecuentar antes de ser detenidas. El ejemplo mas claro al respecto es que

148 porque sabian, por el comentario de los

llevaron a escena El herrero y la muerte
familiares, que estaba en cartel en el teatro Circular con gran éxito de pablico'*’. Una
ex presa que participd en espectaculos teatrales luego de ser liberada, que ha visto
muchas obras como espectadora antes y después de estar en prision, dice que cuando
sali6 en libertad vio la obra en el Circular y le sorprendio la calidad que habia tenido

el espectaculo en Punta de Rieles desde el punto de vista artistico.

Con respecto a la efectividad y estimulacion del espectador es importante “‘el
efecto concreto que produce en el publico durante el convivio” y su transformacion o
recursividad, es decir la capacidad de provocar posteriormente cambios desde el punto
de vista social (Dubatti, 2010, 182,183). Las mujeres que entrevistamos coinciden en
que hacer teatro generé mayor union en el colectivo. Michelena considera que ademas
de constituir una forma de resistencia, con el teatro estaban “defendiendo el derecho a
festejar, a regalar, a poner en gestos y en palabras los sentimientos fraternos [...] y las

ideas [...]” (2009,365). En otro testimonio sefialaban:

[...] el teatro en la carcel es [cambia el tono de voz al hablar de

algo gratificante] maravilloso, es como salir en libertad, sos otra

147 “por |a intensidad de la percepcién (toma la atencidn, genera asombro, sorpresa, agita la memoria
y los sentimientos, estimula el pensamiento y la afectacion fisica, funda una zona de experiencia y
subjetividad en una nueva territorialidad )”. (Dubatti, 2010, 183).

148 E| texto fue escrito por Mercedes Rein y Jorge Curi, la historia se basa en una leyenda que habia
sido recogida en Don Segundo Sombra de Ricardo Guiraldes y En la diestra de Dios Padre de Tomas
Carrasquillas. El espectaculo se estrend en el Teatro Circular en 1981 dirigido por Jorge Curi.

149 Eso se debfa probablemente al abuso de poder aludido en el texto. Cuando el espectéculo se repuso
en afo 2011 con los actores protagodnicos, treinta afios después de su estreno, volvié a convocar
publico, pero eran otros pasajes de la obra los que se aplaudian.

Al analizar éxito de El herrero y la muerte durante la dictadura, dentro y fuera del Penal no debemos
olvidar que aunque coinciden cronolégicamente los contextos de produccidon y recepcion son
diferentes .Para profundizar sobre el espectaculo que se dio en el Teatro Circular ver el analisis de hizo
Roger Mirza ( 2007, 217-219).
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persona, construis otro personaje, un personaje sin rejas, |...]
Tal vez es mas significativa para quien lo hace que para quien lo
ve, [...] yo no nunca habia hecho verdaderamente teatro, como

es meterse en un personaje, ser otra persona’” (Entrevista N° 8)

El repertorio del “teatro en Punta de Rieles” como le llamaban fue muy
heterogéneo y surgiod tanto para el regocijo como para mantener una forma de
militancia, se creaba como un homenaje o un regalo para una compafiera y también
para reivindicar luchas sociales; bajo esa denominacion incluyeron : sketchs, parodias,
canciones y cantatas, murgas'>’, cuadros vivos'’!, improvisaciones, creaciones
colectivas, escenificaciones de poemas, adaptaciones de narraciones o peliculas,
creacion de personajes, puestas en escena de obras candnicas del teatro universal . Las
detallamos desordenadamente para dar cuenta de su diversidad pero sabemos que
merecen un estudio mas detallado y deslindes pertinentes : Pelicula del Far west,

152

Historia de la vivienda' *, Historia del cine,una representacion de la Republica de

Weimar , Historia del Uruguay'>®, La cantata de Santa Maria de Iquique’™ de Luis

150 yolanda Ibarra nos dio el dia que la entrevistamos la letra de algunas murgas que logré recordar,
ver en el anexo.

151 Ver anexo.

152 Como regalo para el cumpleafios de Cristina Fyn, recorria desde la época de las cavernas hasta las
cooperativas, porque la homenajeada trabajaba en ellas, “hicimos la escenografia con nuestros
cuerpos” (Michelena, 2009, 364),

153 Desde la gesta artiguista, un sketch realizado unos dias antes del golpe de Estado segun (Michelena,
2009, 366).

154 | 3 “Cantata Santa Maria de Iquique” fue compuesta por Luis Advis a fines de 1969. “Musicalmente,
la obra sigue la estructura de las antiguas cantatas populares, pero sustituye el motivo religioso
tradicional por un tema social. Es musica de tradicién europea que incluye elementos de raiz
americana. [...] una cantata inspirada en la masacre de los obreros del salitre en 1907.”El grupo la
estrend en julio de 1970 en el Segundo Festival de la Nueva Cancion Chilena. La Dictadura militar
destruy® las cintas masters de la obra pero en el exilio el conjunto siguid presentandola.
http://www.archivochile.com/Historia de Chile/sta-ma2/5/stamamusic00002.pdf.Internet. mazo
2015
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Advis Soy América '7°, La sal de la Tierra’*%, La madre de Gorki, Los pocillos de
Benedetti, E! fantasma de Caterville de Oscar Wilde, Rashomon de Akira

Kurosawa!>’

, Capitanes de la arena de Jorge Amado, En familia de Florencio Sanchez,
Becket o el honor de Dios de Anouilh, El burgués gentilhombre y El avaro de Molicre,
El oso de Chejov'>® El circulo de tiza caucasiano de Brecht, El rey se muere de
lonesco, El herrero y la muerte de Mercedes Rein y Jorge Curi, La zapatera

prodigiosa, Yerma , Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin'’ de Lorca y

155 E| contexto en el que surgié fue muy particular: por haber saludado a compafieras de otro sector,
los militares irrumpieron golpedndolas y luego enviaron a cinco presas castigadas a los calabozos
durante un mes, para recibirlas a su regreso crearon esta obra “como un homenaje a la lucha de
nuestro continente [...] la historia de América Latina, de su dominacidn y de su resistencial...] La puesta
en escena fue un bello espectidculo de expresion corporal y un emocionante reencuentro entre
nosotras.” ( Michelena, 2009, 366).

Sobre esta obra Cristina Fyn recuerda: “Entonces armamos toda la historia de América Latina y del
momento actual, haciamos un contorno con expresién corporal, haciamos todo el contorno de América
Latina, [...] éramos Lupe Barone y yo, nos moviamos con los brazos y en espiral, en el piso habia un
aguila negra que era el imperialismo, una compafiera que hacia de aguila y después quienes venian a
ser la resistencia, una cosa también combinada con historia, con musica, con poesia. Hay un cuento
muy gracioso de la companiera Lilian Celiberti que decia [como si gritara] ‘Soy América, si soy un
continente espoleado, maltratado’ pero con mucha fuerza, eso fue una cosa realmente creativa y
preciosa.” ( Entrevista personal).

156 |a obra estaba basada en la pelicula homdnima que plantea el papel de las mujeres en una huelga
de mineros , a partir de las reflexiones y discusiones que provocé realizaron un libro de poemas y
relatos que sacaron en forma clandestina de la carcel y publicaron los familiares. (Michelena , 2009,
366, 367).

157 No sabemos todavia si basada en la pelicula o en el cuento original del que parte el cineasta.

158 En un sector donde estuvo Lupe Barone, lograron hacer una especie de gira teatral por varias
celdas con esta obra seguln su testimonio de ( Entrevista personal). Es probable que eso fuera posible
porque en la obra intervienen solo tres personajes , Eleva lvanovna Popova, viudita con hoyuelos en
las mejillas” que es propietaria de su tierra (2010,126), Luka su lacayo y el pretendiente de la viuda
llamado Simirnov que también es terrateniente.

En el texto que es muy breve la historia gira entorno al encierro de la joven viuda que se niega al amor.
Algunos temas son importantes: el duelo, el encierro, la resistencia, la juventud de la protagonista y
la admiracién que ella despierta, lo ilustramos con algunas citas.

Hablando con su criado sobre su difunto esposo ella dice algo que pudo resultar inquietante al ser
escuchado por presas politicas porque algunas de ellas habian perdido a sus comparieros bajo la
represion militar : “-[...] El yace en la tumba, yo me enterré entre estas cuatro paredes...Ambos hemos
muerto” 127 [...] Te parece que estoy viva, jpero es solo lo que te parece! ( 2010,128).

Simirnov el pretendiente de la viuda exclama admirandola : —[...] iAqui ambos sexos son iguales! [...]
iEs una mujer asombrosa! ( 2010,147)

159 Ana Demarco recuerda con mucha precisién los ensayos del espectaculo que se estrend en el sector
E, Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin. Aleluya erdtica en cuatro cuadros y un prélogo.
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varios poemas del mismo autor, (Los encuentros de un caracol aventurero, Cancion
del gitano apaleado, La casada infiel, La sefiorita del abanico). Michelena habla del
Teatro de titeres para los nifos (2009,364) pero no pudimos confirmarlo en las

entrevistas.

Los elencos iban variando, aunque se podian repetir algunos integrantes,
siempre se empezaba de cero: elegian el texto, lo discutian , seleccionaban a los
actores, al director y a los técnicos. Sin embargo teniendo en cuenta gustos, aptitudes
y elecciones personales, mientras algunas participaban en muchas obras otras

compafieras preferian simplemente disfrutar como espectadoras.

Podriamos reconocer cierta relacion entre las obras representadas en Punta de
Rieles durante la dictadura y los tres temas que predominaron en el repertorio del
Teatro Circular segin Payra (1994): el de la sociedad escindida en amigo-enemigo ,
la compleja relacion entre la represion y la libertad, y la eleccion entre la resignacion

y el desafio al poder.

Esta obra de Lorca presenta el conflicto de un hombre muy mayor que se enamora por primera vez de
la joven Belisa, ella no le corresponde y le es infiel la noche de bodas. Perlimplin logra que Belisa se
enamore de un joven que él inventa y a través del cual le escribe cartas, de ese modo ella conoce el
amor; al final descubre el engaiio cuando su esposo muere por propia decision.

El analisis de esta obra sera objeto de otra investigacién pero sefialaremos su importancia: El erotismo
tan reprimido y autorreprimido en la carcel aflora en el texto, la imagen del cuerpo y el deseo que este
provoca constituyen un elemento central en el drama, sin embargo cuando las ex presas politicas
recuerdan al obra solo hablan de la magia de los duendes y de la irrupcion de los militares durante el
ensayo general.

El erotismo atormenta a los personajes, Belisa le cuenta a Don Perlimplin lo que le dice el joven que la
ama, que no es sino un engafio de Don Perlimplin: “Belisa-éPara qué quiero tu alma? [...] El alma es
patrimonio de los débiles, de los héroes tullidos y las gentes enfermizas [...] ino es tu alma lo que yo
deseo! jsino tu blanco y mérbido cuerpo estremecido!” ( Lorca, 1954,914,915) Luego incitando a
Belisa a matar a su enamorado dice don Perlimplin “[...] y yo quedaré libre de esta oscura pesadilla de
tu cuerpo grandioso...” (Lorca, 1954,923)

Es importante sefialar también que en la obra predominan elementos vanguardistas en las acotaciones
y seria pertinente estudiar cémo las llevaron a escena: “por el balcdn pasa una bandada de pajaros de
papel negro” (Lorca, 1954,895) [esa imagen se repite casi textual mas adelante ] (Lorca, 1954,908);
“las perspectivas estan equivocadas deliciosamente. La mesa con todos los objetos pintados, como en
una cena primitiva.” (Lorca, 1954,909).
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Si tenemos en cuenta que “la seleccion de agonistas y antagonistas se vincula
ideologicamente con el sistema de valores del grupo productor del discurso teatral y el
destinatario del mismo” ( Villegas , 1998, 156, 157) no debe extrafiarnos que en el
repertorio muchos temas estuvieran asociados a preocupaciones reivindicadas por los
movimientos sociales de la época. Frente al discurso maniqueo de la dictadura'® la
heterogeneidad del repertorio elegido por las presas politicas en Punta de Rieles

constituye una tactica de resistencia.

De toda esta diversidad de escenificaciones realizadas en este “teatro fuera de
los teatros” ( Remedi, inédito) , hemos decidido estudiar tres por su valor simbolico
en este contexto de encierro: El rey se muere de lonesco, Becket o el honor de Dios de

Anouilh y Yerma de Lorca.

El rey se muere

En el Penal de Punta de Rieles , en noviembre de 1983 , las presas politicas
del sector D representaron clandestinamente en la celda 7 la obra de lonesco El rey
se muere. Cinco entrevistas realizadas sobre este tema, entre setiembre y diciembre de
2011, a las ex presas politicas Anahit Aharonian , Naina Pierri, Stella Saravia ,Maria
Elia Topolansky, e Ivonne Trias nos permiten reconstruir en parte aquella puesta en

€scena.

180 | as nefastas consecuencias de este discurso son claras en estas reflexiones: “En el universo

autoritario, dice Michel de Certeau, se reemplaza la pluralidad conflictual de una sociedad viva por una
dicotomia totalizante [...] proponiendo un discurso de contrarios absolutos que arbitran el bien y el mal
y separan socialmente lo limpio de lo sucio [...] El proyecto totalitario de suprimir al opositor politico
promueve resonancias totalizantes en la esfera subjetiva. La experiencia de alteridad queda
distorsionada. El otro humano, portador de todas las ambivalencias también humanas, se condensa en
una unica figura; se privilegia una diferencia Unica: comprometido, subversivo y marxista adquieren
valor de absoluto en el cédigo semantico, porque convocan la persecucién y el espanto.”
(Vifar,1993,112)
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El programa de mano'®" que fue hecho para tal acontecimiento todavia se
conserva, hasta ahora es el unico que parece haber sobrevivido a las permanentes
requisas (manifiestan algunas entrevistadas que siempre se hacia un programa de mano
para cada obra, otras no lo recuerdan ). Fue Anahit Aharonian quien conservo el
programa de mano'®’> de El rey se muere el cual constituye un discurso critico

metateatral'?

importante, especialmente por haber sido escrito en forma colectiva.
Ella nos lo mostré cuando la entrevistamos para nuestro proyecto de tesis, luego fue
escaneado y preservado en el Archivo del CEIL; est4 hecho en cartulina, tiene la corona
del rey en papel dorado ( reciclado del que envolvia los chocolatines) y por dentro ,
sostenido con un hilo amarillo torneado, lleva un hoja donde consta la siguiente
reflexion sobre la obra escrita con letras mayusculas y con algunos fragmentos

subrayados:

“EL REY SE MUERE” ES UNA MINUCIOSA CRONICA DE LA DISOLUCION
DE AQUELLO QUE PARECE MAS SOLIDO EN LA VIDA.

UN CRONICA DE LAS REACCIONES HUMANAS:

- ANTE EL MANDATO DE UNA REALIDAD QUE DIFIERE DE
NUESTROS DESEOS
- -ANTE UN SUENO QUE NO QUEREMOS ABANDONAR

161 Maria Elia explica por qué creaban un programa de mano: “tratdbamos de hacer las cosas de tal
manera que actores y espectadores nos sintiéramos lo mas cercano posible a un teatro de verdad. Eso
era parte de la magia. ibamos al teatro esa tarde, como actores o publico: nos evadiamos". (correo
personal,25 de noviembre de 2011)

162 \Ver anexo documental.

163 villegas no lo usa en el sentido de “un discurso sobre el teatro dentro del teatro” sino como “la
reflexion de los productores de textos teatrales —tanto los dramaturgos como los directores o los
grupos teatrales —sobre su propio discurso o el discurso teatral en general, y en el cual postulan
funciones o responsabilidades para sus textos teatrales o para el teatro de su tiempo...” (1998,92).
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- -ANTE EL CAMBIO INEXORABLE DE LO QUE DESERIAMOS
CONSERVAR INTACTO.

UN DIiA APARECEN EN NUESTRA VIDA (NUESTRO REINO) LOS SIGNOS
INEQUIVOCOS DE QUE ALGO ANDA MAL, QUE YA NO SIRVE, QUE HAY
QUE DEJARLO ATRAS.

Y EL REY, EL HOMBRE, CUALQUIERA DE NOSOTROS, REACCIONA CON
TODOS SUS RECURSOS:

-NEGANDO LOS SIGNOS, DISCUTIENDO, REBELANDOSE, ACEPTANDO Y
VOLVIENDO A REBELARSE.

DICE UNO DE LOS PERSONAIJES: “SIEMPRE ES ASf CUANDO SE
ANONADA UN UNIVERSO”, CUANDO LA REALIDAD CUESTIONA
NUESTRAS CREENCIAS , NOS EXIGE ABANDONARLAS.PERO
ABANDONARLAS ES ACEPTAR LA MUERTE DE ESE PASADO
CONFORTABLE, DE LO QUE HASTA AYER PARECIA ETERNO E
INMUTABLE.

ES A ESA MUERTE A LA QUE SE ENFRENTA EL REY. A LA MUERTE DE
LAS ILUSIONES QUE NO RESISTEN LA PRUEBA DE LA REALIDAD.

Y TAL VEZ PORQUE ESA PRUEBA ES IMPLACABLE, ENFRENTARLA CON
DESEOS Y TRAMPAS ES TAN INUTILY A LA VEZ TAN HUMANO COMO
PRETENDER EVITAR LA MUERTE.
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ACEPTAR LA REALIDAD, SU INDEPENDENCIA RESPECTO A NUESTRA
VOLUNTAD, ES EL PRIMER REQUISITO PARA PASAR DE ESE REINO
ARRUINADO Y ESTERIL A LOS NUEVOS DOMINIOS DE FECUNDIDAD Y
BELLEZA.

PERO ES UN REQUISITO QUE NO SE ACEPTA FACILMENTE, TANTO MAS
DIFICIL CUANTO MAS ALEJADO DE LA REALIDAD ESTA NUESTRO
MUNDO.

noviembre de 1983”

Estas palabras buscaban acercar un  texto que parecia dificil a las
espectadoras, eran el fruto de largas discusiones colectivas aunque la redaccion
definitiva pudo ser de la directora de la obra, Ivonne Trias. Surge claramente una
reflexion sobre la distancia que separa el mundo de los ideales de la realidad degradada,
evidentemente la derrota politica que habian sufrido las organizaciones de izquierda
hacia cuestionar la utopia revolucionaria. Con respecto a la reflexion elaborada
grupalmente nos dijo Ivonne Trias:

La interpretacion de la obra, de cada personaje, fue apareciendo
en las distintas reuniones que hicimos para discutir la obra, ya
con intenciones de representarla. Fuimos descubriendo (o
inventando) sentidos, vinculos. A mi me gustaba mucho la linea
de interpretacion de resistirse al cambio, a ceder espacios, a

soltar amarras e hice lo posible por esa linea. Pero no hubo
polémicas fuertes en este caso, sino un ir descubriendo.

Anahit Aharonian relaciona la obra con el momento histérico , las
contradicciones del régimen que combinaba en ese momento la dureza extrema con

una incipiente vulnerabilidad, “el régimen se acaba [...] en ese ano 83 hay una gran
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caida de jovenes estudiantes y son salvajemente torturados [...] el 9 de noviembre hay

una manifestacion fuertemente reprimida [...]el régimen se esta cayendo y sigue dando

manotazos.” (Entrevista personal). Recuerda que hasta el ultimo momento en el 85 se

ponian sanciones aun sabiendo que no se cumplirian ya que saldrian en libertad.

Demasi (2009,105) sefiala que a fines de noviembre de 1983 se pensaba que

la caida del régimen civico -militar era inminente, es probable que eso haya provocado

una flexibilizacion de

consecuencia la realizacion de obras mas complejas como esta.

la disciplina del Penal segun algunos testimonios y en

Maria Elia Topolansky tiene la impresion (compartida con sus compaiieras

) de que la obra fue muy importante para el grupo .

La lectura de

Para mi, que me concentré en mi papel de Alabardero, la obra
cuestionaba la concepcion del mundo de cada uno, crudamente.
Descartaba lo muerto, lo caduco. [...] En eso era implacable. Asi
eran las sentencias del Alabardero: casi juicios inapelables.

Pero fundamentalmente era el "aprender a desechar", a "morir",
siguiendo con vida.[...] Recuerdo que cuando la seleccionamos
la duda era justamente que el mecanismo de desechar dejara
reflexion y apoyos para seguir y no solo destruccion.|...]
también habiamos barajado hacer La casa de Bernarda Alba de
Lorca, pero que nos parecié que esa si podia romper diques que
en prision hay que cuidar [...] (correo personal,
25/11/2011)

Naina Pierri fue la siguiente :

Pienso que alude al doloroso proceso de maduracion personal y
politica, al dificil camino de enfrentar la realidad de la represion
sufrida por nuestras organizaciones, y de que no era tan facil
cambiar el mundo como habiamos imaginado, de asumir todo lo
que eso implica, de superar los idealismos, sin por eso perder los
ideales que nos llevaron a ese lugar. Madurar. El dolor de
madurar sin perder la identidad politica y personal [...].
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En el programa de mano figuraban los personajes pero no las actrices ya que
las actividades colectivas estaban prohibidas, a pesar de eso hemos logrado identificar

parte del elenco y a la directora.

BERENGUER 1°, el Rey: Anahit Aharonian

LA REINA MARGARITA, primera esposa del Rey Berenguer 1°: quizas

interpretado por Naina Pierri ( a ella no le queda claro cual reina representd)

LA REINA MARIA, segunda esposa del Rey Berenguer 1°: quizas lo interpreto

Naina Pierri.

EL MEDICO, que es también cirujano, verdugo, bacteridlogo y astrologo: Stella

Saravia cree que fue éste su papel.

JULIETA, asistenta, enfermera: posiblemente Mabel Aratjo
EL ALABARDERO: Maria Elia Topolansky
DIRECTORA: Ivonne Trias

APUNTADORA: algunos testimonios indican que esa funcion la cumpli6 Mabel

Aratjo, pero otros sostienen que ella representd a Julieta, la enfermera.

El texto de El rey se muere estaba en la biblioteca del Penal, los libros para
las presas eran muy importantes por lo que muchas veces los militares los prohibian.

Maria Elia Topolansky comenta al respecto:

En Punta de Rieles (en Libertad también, no asi en otras carceles
o cuarteles donde estuve) habia una biblioteca. La biblioteca
contenia libros que a lo largo de los afios habian ido llevando los
familiares fundamentalmente. [...] Los criterios de censura
fueron multiples a lo largo de los trece afios de carcel [...] La
biblioteca estaba organizada por rubros : ciencias, literatura,
arte, etc. y cada quince dias cada compafiera podia solicitar dos
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libros. Claro que si éramos tres o cuatro en la celda yo podia leer
también los de otras y viceversa.

Elresultado de esta mecanica fue que no solo aquellas que tenian
ya el habito de la lectura sino que todas fuéramos avidas lectoras
y que cuando un titulo o un autor entusiasmaba a una y lo
comentaba ese libro se transformaba en best-sellers
rapidamente.

En los afios ochenta vino la Cruz Roja Internacional al Uruguay
y visitd las carceles. Como consecuencia de esta visita nos
enviaron un montdén de libros: la biblioteca se amplio
considerablemente. Y entre esos libros estaba lonesco. Casi
todas conociamos E/ Rinoceronte y creo que ninguna E/ Rey se
muere. Pero estaba en la biblioteca y alguien lo pidi6. Si no
recuerdo mal fue Ivonne Trias.

Todos los testimonios coinciden en que E! rey se muere fue la inica obra de
Tonesco que hicieron en el Penal'®*. Primero la leyeron , luego discutieron si era viable
hacerla por la cantidad de personajes ( cuando eran numerosos una misma actriz tenia
que representar varios papeles porque no podian estar muchas reclusas reunidas para
ensayar sin despertar sospecha en los militares) . E/ Rey se muere era viable por tener

seis personajes.

Como en otras oportunidades al no haber actrices profesionales se hizo una
especie de audicion o de casting donde todas las interesadas participaron estudiando
algunos parlamentos del rey, entre todas eligieron para ese papel a Anahit Aharonian

y luego cada una copid los parlamentos de su personaje .

Seglin recuerda Maria Elia Topolansky, Mabel Araljo era quizas quien
mejor interpretaba al rey pero consideraron que hacer ese personaje implicaria un gran

desgaste para su salud siquica ya muy afectada. Los testimonios coinciden en que

164 probablemente fue lvonne quien propuso hacer la obra, ella no recuerda si en esa época Georgina
Rodriguez, hija de Rodriguez Monegal, con quien hablaban sobre teatro y literatura estaba en el mismo
sector , si afirma que participd en la discusion de La cantante calva o en la de Rinoceronte; a esta
ultima obra Maria Elia la habia visto representada por la Comedia Francesa y por la Comedia Nacional.
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estaba en tratamiento siquiatrico al ingresar al Penal y que participar en la obra la
ayudo mucho. Cuando lleg6 al sector les impactd su fragilidad y desorientacion; se

suicido luego de salir en libertad.

Para Naina y Maria Elia Topolansky , Mabel Araujo fue Julieta la
enfermera , pero Ivonne la recuerda como apuntadora “metida dentro de un arcon en
el medio de la escena” frente a esta disparidad de recuerdos repreguntamos, Ivonne se
plante6 la duda de que Mabel fuese apuntadora en una obra y actriz en otra ,pero no
encontramos testimonios todavia de su participacion en otro espectaculo salvo en una
murga, segiin cuenta Maria Elia Topolansky . Ella insiste en que Mabel hizo de
enfermera porque los parlamentos eran pocos y cortos la recuerda “vestida de blanco
y con una cruz roja como una enfermera moderna”, lo que coincidia con su profesion

(era enfermera o nurse).

Es interesante saber que si bien el sentido del texto fue muy discutido, segun
aparece en la mayoria de los testimonios, no consideraron la posibilidad de modificarlo
o de adaptarlo dada su extensidon o su tematica. Cuando representaban un texto
dramatico nunca lo intervenian, llama la atencion el respeto frente al autor como figura

de autoridad.

Es necesario tener en cuenta el edificio del Penal y sus particularidades como
ya hemos explicado antes. Maria Elia Topolansky y Anahit Aharonian estaban en una
celda y frente a ellas, en la nimero 7, se encontraban Naina e Ivonne. La obra se
ensayod y estreno en la celda 7 del Sector D porque se ubicaba al fondo, lo que impedia

estar a la vista de la guardia.

Actrices y publico compartian el espacio, por lo que la cercania fisica era
inevitable, dice al respecto Maria Elia Topolansky
Nuestro escenario era la celda donde ademas estaba el publico
casi tocando los actores[...] La puerta no estaba al medio sino

sobre una de las esquinas lo que permitia dividir la celda tirando
una linea imaginaria desde la puerta a la pared de enfrente a la
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misma de este modo quedaban un espacio mas grande a modo
de escenario y otro muy pequefio para la platea.

El Rey se muere no tiene casi escenografia y para lograr ese
clima de atemporalidad que plantea Ionesco habiamos tapado
con sabanas de distintos colores el fondo. Era algo neutro.

Ella también recuerda asi al personaje que representd Anahit Aharonian

El Rey con corona y capa estaba sentado en un trono y al final
en una silla de ruedas. Por lo tanto con una silla'®, cartones y
telas hicimos un trono que luego tuvo ruedas falsas.

Las reinas una joven y otra vieja tenian vestidos largos hechos
con sabanas y coronas de carton y papel dorado (de los
cigarrillos).Daban vueltas alrededor del Rey en referencia
fundamentalmente a sus monologos.

Cuando Maria Elia Topolansky se refiere al personaje que interpreto, el

Alabardero dice

[...] me gusto de entrada. Es como el otro yo o la conciencia del
Rey. A lo largo de la obra, con frases muy breves le acota cosas
o se las anuncia y so6lo al final tiene un largo monologo con la
interpretacion del mundo que desaparece.

Me disfracé con un casco hecho de carton y forrado con papel
aluminio (de cigarrillos y otros envoltorios que siempre
guardabamos. En las cérceles no se tira nada, todo puede servir),
una tlnica hasta media falda, pantalones y cintur6n y tenia una
lanza hecha con un palo de escoba y que terminaba en punta: la
alabarda.

El Alabardero casi no se movia, emitia sus juicios parado a la
izquierda del Rey y los reafirmaba con la alabarda (la lanza).

165 Anahit recuerda bancos y no sillas.
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El espectaculo tenia musica de guitarra, pero nadie recuerda qué compafiera
la ejecutaba, tampoco quién era la utilera. La iluminaciéon se hacia “tapando y
destapando las ventanas. Asi, una sadbana roja delante de una de las ventanas daba un
resplandor que luego al retirarse se transformaba en luz”!%®. Es posible, pero no
pudimos confirmarlo, que Julia Armand Ugon haya hecho la escenografia y los efectos

especiales porque era artista plastica, si no fue asi, quizas actuo.

Solo podian ver la obra las compafieras del sector. El sector D abarcaba cuatro

celdas con 12 mujeres en cada una, aunque eso vari6 a lo largo de los afios. La obra era

vivenciada como un trabajo de elaboracion colectiva'®’.

En ese entonces (no siempre fue asi) las celdas permanecian
abiertas durante el dia. El corredor era bastante ancho tenia una
ventana al final y al comienzo una reja de piso a techo cerrada.
Del otro lado de la reja estaba la guardia que cada tanto recorria
el sector.

Pero en noviembre de 1983 toda la disciplina era mas floja y no
siempre recorrian. Habia rutinas. Entonces se podia fijar un
horario para la representacion. Siempre se hacian en la ultima
celda, la mas alejada de la guardia para evitar problemas e
incluso tener tiempo de hacer desaparecer todo antes que alguna
milica llegara al lugar.

Siempre habia una o dos compafieras medio sentadas sobre el
corredor para ver y oir. Pero ellos sabian que haciamos estas
cosas.

166 Maria Elia Topolansky ( correo personal 25/11/ 2011)

167 “No en todos los momentos en el Penal y no en todos los sectores y no en todos los grupos se
regularon de la misma forma; y también hubo una evolucién a lo largo de esos 10, 12 afios que
estuvimos ahi, [...] porque crecimos cada una y porque también vinieron comparieras mayores que
también nos ayudaron a madurar. Fue una maduracidon personal y también politica [...] se fue
aprendiendo a vivir mejor y a relacionarnos mejor. En ese momento en ese sector nosotros teniamos
una convivencia muy colectiva, todo estaba colectivizado. Colectivizamos la comida que llegaba, las
noticias, lo que habldbamos con la familia, el trabajo, todo [...] Nos reuniamos en cada celda para
discutir las cosas y pensar en lo que estaba sucediendo y pensar como actuar, y participabamos todas
y hablabamos todas y decidiamos todas. [..] una forma de relacionarnos que era participativa,
democratica igualitaria. Cosa que no siempre fue asi [...] No fue una cosa particular del teatro, sino que
fue como un espacio donde eso se dio [...]” (Entrevista personal N2 6)
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Para hacer la obra habia que ensayar, trabajar en los disfraces y
no todo el elenco pertenecia a la misma celda. Asi que las otras
compafieras ya sabian que se venia algo y también a veces qué
era lo que se venia. Prestaban sidbanas, a veces daban ideas,
juntaban papeles de colores, desalojaban la celda para que
pudiéramos hacer los ensayos. De alguna manera la obra
también era de ellas.

Cuando llegaba el dia era como la culminacion de algo muy
anunciado, hasta entrevisto y medio oido. La obra era de
todas. !

Como ocurria luego de un “estreno” se hablaba de la obra durante varios dias.
La recepcion fue muy buena, como siempre hubo gran expectativa y mucha atencion,
no recuerdan si pudieron aplaudir o no. Anahit Aharonian recogi6 el testimonio de una
de las compafieras que vio la obra , Pelusa , ella record6 que una soldado entr6 en
medio de la representacion y al ver la escenografia creyd que la pared se habia rajado
, extrafamente la obra no se interrumpid, esto permite suponer que se hizo en un

momento de “afloje” en la disciplina del Penal .

En esta obra al igual que en Becket o el honor de Dios el tema del poder
despdtico se plantea con gran complejidad y con matices que no aparecen en el
discurso de la izquierda de la época'®’. Se trata de un rey que también es vulnerable, a

veces ingenuo, que pide ayuda de un modo que podria provocar ternura'”

168 Maria Elia Topolansky ( correo personal 25/11/ 2011)

169 E| siguiente testimonio de una presa politica que fue espectadora lo explica: “[...]a mi me pasé eso
con Becket, que vi algo que me parecio tan diferente a lo que estdbamos acostumbradas nosotras, era
‘todo’, no solo el teatro, todo lo nuestro era muy esquematico te diria, bueno lo que esta bien, lo que
estd mal, lo que se hace,.. claro no, no habia lugar para muchos matices, para mucha
problematizacidn, que eran asi las cosas... [parece pensar lo que va a decir ] que eso a mi se me hizo
pesado, supongo que a mucha gente, pero viéndolo ahora de lejos, pienso bueno, fue la forma que
tuvimos de resistir, de aguantar, aferrandonos asi a cosas muy simples y sin matices, ... [ queda en
silencio pensativa]” (Entrevista N2 2)

170 Estos parlamentos pueden ilustrarlo:  El Rey- jHorror i éNo quiero que me embalsamen![...] iNo
quiero que me quemen! No quiero que me entierren [...] Quiero que me guarden entre brazos
calientes, entre brazos frescos, entre brazos tiernos, entre brazos firmes.” (1983,36) y recordando su
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Es posible distinguir una estrecha relacion entre algunos temas relacionados
con el poder desarrollados en El rey se muere y los problemas que debian enfrentar
las presas politicas en su experiencia carcelaria: la ineptitud !”! en el poder, la relaciéon
del médico con el poder!’?, el olvido y la memoria. La idea del poder como teatralidad

174

también se desarrolla en la obra!”® | el deseo de poder omnimodo!'’, el temor a

175 176

perderlo’” y el miedo a la muerte

Al final de la obra surge imagen del rey en el sillon de ruedas como simbolo
del deterioro del poder que ya se habia sugerido en otras metaforas como la del agujero
o el abismo!”’. En la tltima escena el rey estd sentado en su trono mientras
desaparecen las puertas y las paredes progresivamente de la sala del Trono “Ahora ya
no hay nada en el escenario mas que el Rey en su trono envuelto en una luz gris.

Después el rey y el trono desaparecen igualmente [...]” (1983,65)

antiguo poder dice “Podia decidir no morirme.” (1983,50) “Me amo a mi mismo, siempre. A pesar de
todo, me amo. Todavia me siento. Me veo. Me miro.” (1983,50)
171 “El médico (sefialando al Alabardero)-Sefior, el ejército estd paralizado. Un virus desconocido se
ha introducido en su cerebro y sabotea los puestos de mando.” ( lonesco,1983,22)
172 Cyando lo acusan al médico de las muertes de la que fue responsable dice excusandose “Yo
obedecia d6rdenes. Era un mero instrumento, un ejecutante mas que ejecutor, y lo hacia
eutanasicamente. Ademas lo lamento. Perdén.” (1983, 34 )
173 Veamos citas que lo ejemplifican en el texto : “Margarita — [...] Todavia tenéis un papel que
representar [...]” (1983,14)

“El Rey- [ dice sentirse como] un comediante que no sabe su papel el dia del estreno, y que tiene
agujeros, agujeros, agujeros. [...] No conozco a ese publico, no quiero conocerlo, no tengo nada que
decirle. [...]” (1983, 29)
174 Se expresa el deseo de que todo se destruya con él y el deseo de ser recordado, estudiado, llorado
“El Rey- [...] Que aprendan a leer deletreando mi nombre [...] Que yo esté por encima de los iconos
[..]” (1983,36).
175 “E|l Médico-[...] estamos rodeados de enemigos.” (1983, 54)
176 “E| Médico- Cuando los reyes se mueren se agarran a los muros, a los arboles, a las fuentes, a la
luna; se agarran ...” (1983,55)
“El Rey-Los reyes deberian ser inmortales.

Margarita-Tienen una inmortalidad provisional”(1983, 28)
177 “ Margarita-[...] Ahora el reino estd lleno de agujeros como un queso Gruyére.” (1983,14)
Margarita - jEn qué estado esta tu reino! Ya no puedes gobernarlo, tU mismo te das cuenta, no quieres
confesartelo. [...] ya no tienes poder sobre nosotros” (1983,21)

“Margarita- El abismo se agranda debajo, el agujero, encima, el agujero.” (1983,54)
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Es interesante ademds que en una de las tltimas escenas el Rey mira hacia el
publico pero no lo ve y la Reina Maria aclara “No os ve”, se rompe de ese modo la
cuarta pared (1983,59). También aparece en el Rey la intuicion de ser parte de una
ficcion'” que Margarita le confirma “Vas a morir dentro de hora y media, vas a morir

al final del espectaculo.” (1983,20)

Becket o el honor de Dios

Esta obra, que resulta inusual por la complejidad con la que se plantea el tema
del poder , se hizo también en el sector D, probablemente en 1983, el mismo afio que
representaron El rey se muere. El libro estaba en la biblioteca del Penal y aunque la
obra es extensa la representaron, como en el caso anterior, sin suprimir ninguna escena.
Tuvo muy buena recepcion !’ y se traté como siempre de una creacion colectiva, pero

la direccion probablemente la realizé Ivonne Trias.

Tratamos de reconstruir el elenco segin el testimonio de Maria Elia
Topolansky ( correo personal 15/07/2013) ya que las demas entrevistadas no pudieron
recordarlo: ella represent6 el papel del Rey y el del Papa, Elenita Vasilskis el de Tomas
Becket , no esta segura pero cree Isabel Vinas hizo de La reina Madre , Gwendolina
quizas que fue Naina Pierri y sefiala que la encargada de cambiar la escenografia y de
ayudarlas con el vestuario detras del escenario fue Gloria Echeveste, el espectaculo

tuvo musica pero no recuerda quién la ejecutaba. El recuerdo de Ivonne Trias no

178 | 0 expresa de ese modo: “...no hago mas que literatura” (1983, 38) y el Médico dice en la misma
escena : “Siempre se hace literatura hasta el Ultimo instante. Mientras esté uno vivo, todo es pretexto
parala literatura.” (1983, 39)

179 “ilmpresionante, impresionante! Y como esa obra fue [...] mas cercana en el tiempo, pienso que
muchas compafieras se acuerdan, porque lo comentamos. Cuando sale el tema, siempre Becket fue

un hit. [rie brevemente]” (Entrevista N2 2)
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coincide con el Maria Elia Topolansky con respecto a Becket (Canciller del Rey),
cree que fue ella quien lo representd y dice que se sinti6 identificada con el personaje

, aclara ademés que fue la obra que mas le gustd de todas las que hicieron.

La obra se llevo a escena en una celda del sector D resolviendo los aspectos
practicos'®® del mismo modo que lo hicieron para El rey se muere, corriendo las
cuchetas para un costado como ya lo hemos explicado. Ivonne evoca una escena en

particular que nos muestra una particularidad del pacto espectacular.

[...] en un momento iban el Rey con su Canciller a caballo y
nosotras habiamos puesto una sdbana asi, que tapabamos la parte
de abajo y no sabiamos cdmo resolver el tema de los caballos,
porque no queriamos hacer el ridiculo tampoco. Todas las
compaiferas sentadas asi en el suelo y en las cuchetas, pusimos
esa sabana [...] que tapaba de la mitad para abajo y empezamos
a hacer el movimiento como que ibamos a caballo y
saludabamos y estaban tan metidas en la historia que nosotras
saludabamos, y ellas saludaban (risas) las que estaban mirando
[...] era una necesidad de colocarse entera con lo que estaba
pasando y salirse de ahi [...] (Entrevista personal)

Los militares supieron que la obra fue representada seglin el testimonio de
Maria Elia Topolansky , ella explica ademas que se dio en un momento de afloje de la
disciplina en el Penal en el cual podian circular libremente dentro del sector y la
guardia solo entraba a veces:
En esa época teniamos durante el dia las rejas de las celdas
abiertas salvo que hubiera alguna sancion o algo raro. Es decir

que podiamos circular dentro del sector y de celda en celda
libremente. Los sectores (casi todos) tenian cuatro cel-das dos

180 “para la representacion corrimos las cuchetas hacia los costados y el fondo. La puerta de acceso
estaba a mitad de uno de los lados largos del rectangulo. Hacia un lado y con espacio limitado estaba
el publico y hacia el otro, incluyendo el espacio de la puerta era el escenario .El escenario estaba
dividido en dos partes : al fondo estaba Gloria con la utileria y vestuarios, escondida por un teldn
(sabanas) y entre el telén y el publico actudbamos. Creo recordar que a un costado estaba la que hacia
la musica.” ( Testimonio de Maria Elia ,correo electrdnico)
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de un lado y dos del otro de un corredor bastante ancho donde
habia mesas y en ese entonces uno se podia sentar a jugar a las
cartas, escribir , leer, conversar. Entre medio de cada celda habia
un bafio (con waters y ducha), de los dos lados.

En la época en que nos mantenian con las rejas cerradas de dia
cada vez que alguna queria ir al bafio debia llamar, esperar a que
la milica abriera la reja que cerraba el corredor y luego la de la
celda. Usar el bafio en tiempo limitado y volver para ser
nuevamente encerrada. Para bafiarse habia horarios por celda.
Liberaban a toda una celda, nos bafidbamos y volviamos. Esto
llevaba a que las milicas entraran y salieran permanentemente
del celdario. Cuando empiezan a dejarnos libre circulacion en el
celdario de dia, ya no tienen que entrar para nuestro pasaje al
bafo, entonces entran puntualmente para hacer recorridas o si
sienten algun ruido o falta de ruido "sospechoso".

En plena representacion, y lo recuerdo porque en ese momento

yo estaba disfrazada de Papa, toda de blanco y con el gorrito ese
que usan los papas, entra una milica (seguramente hacia rato que
no veia circular a nadie por el corredor .Ellas estaban sentadas
al otro lado de la reja que cerraba el corredor y desde alli
controlaban los movimientos y los ruidos).La representacion se
hacia en la ultima celda, asi que la milica no ve a nadie en las
dos primeras celdas, no ve a nadie en los bafios y llega a la reja
de la celda donde ve a todas, publico y actores. Yo la veo pero
sigo y nadie le da bolilla. Queda parada y se va y ya no vuelve.
No sé qué habra pensado pero si s¢ que inform6 porque unos
dias después y luego de una requisa me dejaron el gorrito de
Papa sobre la almohada de mi cucheta como diciendo "sabemos
todo lo que hacen".

Los temas centrales en la obra, como en el caso de El rey se muere, estan
relacionados con las preocupaciones que la situacion concentracionaria de Punta de
Rieles generaba : el poder, el honor (aunque en los testimonios nunca se habla del

honor sino de la dignidad) y la traicion.
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En relacion al poder interesan sus limites'®!, sus desbordes y contradicciones
(la tortura, el silencio del pueblo aterrado y sometido , mecanismos necesarios para
conservar el poder), la vulnerabilidad y la fortaleza que coexisten en €1, la soledad del
poder, su cuestionamiento desde la reflexion (brutalidad versus sabiduria y
pensamiento), la teatralidad del poder (el desfile como escenificacion , el disfraz, el
espionaje, el arma de la seduccion'®?), la fuerza y la inteligencia'®?, el desprecio por el

vencido'®*,

Con respecto a la traicion surge el tema de la colaboracion con el poder, la
defensa del honor y los principios, frente a la conveniencia o la adulacion'®>, el valor
de la amistad; sobre estos temas existe un didlogo que es central en la obra y que
todavia recuerdan : “[...] hay una escena divina que se encuentran los dos a caballo,
que hay un momento [...] un didlogo muy importante y muy tenso entre ellos dos,
porque ellos dos parece que fueron muy amigos y después por cuestiones de la politica

[...] se separan [...] (Entrevista N° 2)

Becket debe encontrar su honor, ese es el conflicto de la obra, un conflicto
planteado y resuelto de modo muy diferente en Fuenteovejuna’®® de Lope de Vega,
Se pregunta como conciliar servir a Dios y al rey “-Mi principe...Si fueras

verdaderamente mi principe, si fueras de mi raza, jqué sencillo seria todo! Yo te

181 “E| rey-[...] éPara qué sirven las conquistas, en el fondo? [...] siempre hay que pagar el precio...[...]”
(2010,13).

182 “Backet-Mi principe, no hay que desesperar al enemigo. Eso fortalece. La dulzura es la mejor politica.
Ablanda. Una verdadera conquista no debe destruir; debe podrir” (2010,82)

183 Hay cierta relacién con los conceptos de Balandier que ya hemos analizado : El rey -jA caballo,
Tomas! Por la grandeza de Inglaterra! Con mi pufio y tu cabeza haremos un espléndido trabajo entre
los dos” (2010,71).

184 “E| rey-[...] Siempre hemos llamado perros a los sajones.” (2010,35)

185 E| rey dice a Becket “te repugna la mentira” (2010,52)

186 Casi todas las entrevistadas recuerdan que vieron la versidn que crearon Antonio Larretay Dervy
Vilas que se estrend en El Galpdn en 1969. Segun Roger Mirza el espectaculo es el mejor ejemplo del
“teatro militante de modelo brechtiano de tendencia épico-didactica partir de un intertexto clasico” (
2007, 97).
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hubiera rodeado de ternura, en un mundo ordenado.[...] sin tener necesidad de

preguntarnos nada, nunca” (2010,57)

Aunque solo aparece una referencia a la tortura la reflexion que hace Becket
dirigiéndose al frailecito debié ser muy movilizadora por la experiencia reciente que
habian tenido las presas politicas

Ahora te torturaran, hombrecito [...] He tenido que verlo
muchas veces, profesionalmente. Todos creemos en la entereza
de nuestra alma, pero los otros son horriblemente ingeniosos, y
tiene un conocimiento de nuestro cuerpo que ya querrian para

si esos asnos de nuestros médicos [...] todos terminan por
confesar, siempre. ( Anouilh, 2010, 75)

También es especialmente sugestiva la imagen de la desnudez del cuerpo del
rey sobre la tumba de Becket esperando que vengan a flagelarlo, el monarca ha logrado
el apoyo de la Iglesia para evitar que su hijo le arrebate le trono, entonces le dice a
Becket, que aparece luego de haber sido asesinado por orden suya, como se siente:
esperando que esos brutos vengan a ponerme las manos encima [...] Y yo debo
entregarme desnudo a esos brutos; yo que tengo la piel tan delicada. Te aseguro que ta

mismo tendrias miedo.” (2010,13).

Otro tema presente en la obra que también surgia en E/ rey se muere es el de la
incomunicacion y la idea de que el otro es insondable, dice el arzobispo refiriéndose a
Becket“[...] Tiene un alma extrafia, inasible. [...] Estaba siempre como ausente. En

realidad se buscaba a si mismo.” (2010,31).

El sometimiento de la mujer esta presente tanto en la situacion de las jovenes
que elige el monarca como en la que padece la reina. Sin embargo hay un personaje
femenino muy especial, Gwendolina, es la joven amante de Becket, cuando ¢l le
ordena ir a la recdmara delrey ella sesuicida sin anunciarlo, pero antes le recuerda

a Becket que ¢l pertenece al pueblo sajon, el mismo que ha sido sometido por el rey
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de Inglaterra!®’, y le advierte veladamente que todavia puede elegir. Las palabras de
la joven resumen la postura que asumieron en la carcel las presas politicas: “te has

olvidado que aun a aquellos que lo han perdido todo siempre les queda algo.’

(2010,54)

También esta presente la el tema de la pasion y el erotismo del que no se
hablaba en el colectivo y que resultaba dificil de llevar a escena por no contar con

actores.

se nos plante6 un problema en la escena entre Becket y
Gwendolina. Era una escena de amor y eso no era facil para
hacer siendo que éramos todas mujeres aunque algunas nos
disfrazaramos de hombre. Elenita (que hacia el papel de Becket)
lo resolvid muy bien: se consigui6é una pluma larga (la sacamos
de un plumero que a veces traian los milicos con intenciones de
que limpidramos los techos) y esa pluma de avestruz que
habiamos alargado con un manguito dorado y pintado, le servia
para acariciar a Gwendolina sin tocarla pero creando una escena
amorosa. (correo electronico personal 15/07/2013)

Otro tema que aparece sugerido en el texto es el del amor homoerotico entre
Becket y el Rey, explicitado en los celos de la Reina y los reproches de la Reina madre.
Es interesante destacar que el erotismo fue un tema tabu para las presas politicas, la
violencia sexual padecida puede ser una causa; a veces intentan explicarlo desde lo

ideologico'®®; casi nadie hablaba seriamente del deseo. La homosexaulidad era muy

187 E| olor a cebolla que percibe Becket en el cuchillo del frailecito, le trae a la memoria su tierra y ese
olor parece repugnarlo, él que es sajon ha defendido los intereses del rey quien ha sometido a su
pueblo.(2010,76)

188 Nos contaron que en el FUSNA un soldado le preguntd a una presa politica que habia caido con Ral
Sendic, el histdrico dirigente del MLN “ ‘Decime negra y cuando tienen ganas écomo hacen?’ [...]. La
negra que quedd medio desacomodada, volvié muerta de risa diciendo ‘No saben gurisas lo que me
pasd’. Entonces [...] le contesta al milico ‘No, lo que pasa que nosotras trabajamos con la mente’, [...]
lo que le quiso decir, que ademas tampoco iba a entender, era que era un problema ideolégico [...] yo
creo que esa respuesta de la negra esclarece por qué el tema del sexo quizas no estaba presente,
porque nosotras éramos presas ‘politicas’, ahi lo central y lo fundamental era lo ideolégico, no lo sexual
o las ganas...” ( Entrevista personal)
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mal vista porque no era compatible con la lucha politica, y cuando recuerdan
espontaneamente que existid apenas aluden al tema, si reconocen que hubo parejas que
sublimaron el deseo asumiendo roles masculinos y femeninos pero también eso

provocaba rechazo.

Yerma

Lorca fue el autor preferido de las presas politicas en Punta de Rieles
(Michelena, 2009, 365) se llevaron a escena tres de sus obras y se recitaron varios de
sus poemas, eso no fue casual ya que se identificaban ideol6gicamente con ¢él, era
una de las victimas de la guerra civil espafiola, habia sido asesinado por la dictadura
franquista. Su obra Yerma se representd en el sector D'*°, el mismo en el que se hizo
El rey se muere de lonesco y Becket o el honor de Dios de Anouilh, la fecha probable

es en el invierno de 1983'%°, unos meses antes del estreno de la obra de Ionesco.

189 “I 110 que yo me acuerdo es que lo hicimos en una celda que daba hacia el patio, hacia el lugar de
tender la ropa, que era mas grande que las que estaban hacia el otro lado, no era mi celda, yo estaba
en la otra celda. Compartiala celda con Yessie y otras muchas, porque creo que éramos ocho en cada
celda [...] (Entrevista personal a Lilian Celiberti)

130 F] rey se muere se representd en noviembre de 1983 vy Lilidn Celiberti fue liberada en ese mes segin
su testimonio y el dato que figura en el libro de Rico ( Tomo 11,108,324,2008) por lo tanto Yerma tuvo
gue ensayarse y estrenarse antes que el texto de lonesco. Naina Pierri también cree que se estrend en
1983.

Citamos dos testimonios : “Yerma no fue una obra de fin de afio [...] debe haber sido julio o agosto [...]
yo creo que Yerma fue primero y después El Rey se muere [...] creo que llegué en marzo y me fui en
noviembre y Yerma cayo en el medio, que ya no me acuerdo en qué mes (Entrevista a Lilian Celiberti)
“Yerma” esa sobre el final, muy polémica, después te cuento, porque fue a lo Ultimo, cuando ya
teniamos mds de treinta y estdbamos preocupadas por si ibamos a poder tener hijos o no, por cuando
nos iban a soltar, y Yerma era un poco fuerte para nuestra preocupacién femenina de ese momento.][...]
(Entrevista N2 17)
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No pudimos confirma quiénes integraron el elenco, solamente sabemos que el
papel de Yerma lo hizo Lilian Celiberti!®!, y que probablemente .una presa politica
que era artista plastica hizo en papel maché la cabeza del macho cabrio y otra se ocup6

de la musica.

Una entrevistada habla de “shock emocional” que la obra provocod en el
colectivo (Entrevista N° 6) y atn quienes no vieron la obra la recuerdan por su
repercusion, cuando llegaban al sector era imposible que las compafieras no hablaran

de la particular recepcion “habian llorado todas”!?

y “el estreno se dio en un clima
muy fuerte y de gran emocion” ( Michelena, 2009,367). Naina Pierri cree que Yessie
Macchi'®? integré el elenco porque estaba en ese sector, y lo valora de este modo: “era
una cosa fuerte y que obviamente aludia a nuestra condicion de ‘yermas’ a la fuerza
[...]. También tendia a retrotraer a la propia situacion de Yessie que ella habia burlado,
digamos, ese cerco y habia conseguido generar vida dentro de la carcel” (Entrevista

por Skype )

El texto de Lorca plantea la infructuosa espera de una maternidad que no se
concreta, ese es el tinico anhelo de Yerma'®* | la protagonista se siente asfixiada por
estar confinada a su hogar y ve pasar el tiempo mientras su desesperacion aumenta ,

resuelve su conflicto matando a su esposo para ponerle fin a la tensa espera.

%1 Ella nos contd su vivencia: “[...] increiblemente todo el recuerdo se junta en el final, todo mi recuerdo
de la obra, de mi actuacion en la obra, fue en el momento que termina y me siento como en un vacio
[...] (Entrevista personal )

192 “Yerma habia liberado esa cosa de poder llorar a piacere porque tenias un motivo externo. [...] el
impacto desde la conexion mas esencial, como mujer...” (Entrevista N2 12).

193 Ella fue una de las rehenas de la dictadura, en esa época ya habia tenido a su hija , desarrollamos
este tema en el capitulo 3 .Segun el libro de Rico (2008) fue detenida el 13 /06/1973 y liberada el 04
612 /03/1985.

1%4 Mientras que Juan, su esposo, es feliz sin tener hijos y la desea a ella, Yerma anhela ser madre y no
desea a su marido; quiere un hijo propio y no criar a un sobrino, siente que toda la naturaleza es fértil
menos ella, dice: “No es envidia lo que tengo; es pobreza.” (1954,1225)

Le canta al hijo que desea, que intuye y presiente, “[...] Te diré nifio mio que si,/ tronchada y rota soy
para ti./[...JéCuando nifio vas a venir?/iCuando tu carne huela a jazmin!” (1954,1194)
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La tragedia se presiente en Yerma desde el comienzo , en la obsesion de la

protagonista que cuenta cada dia de su infructuosa espera, en su rencor'*>, en sus frases

196

enigmaticas °, en sus extrafias sensaciones - se empieza a sentir como un hombre-,

en el temor manifiesto de Juan , dice que ella lo mira “con dos agujas” (1954,1240).

El siguiente parlamento de Yerma refleja poéticamente su dolorosa y sensual espera

Yerma (Como sofiando.)

iAy, qué prado de pena!

iAy, qué puerta cerrada a la hermosura!,
que pido un hijo que suftir, y el aire

me ofrece dalias de dormida luna.

Estos dos manantiales que yo tengo

de leche tibia, son en la espesura

de mi carne dos pulsos de caballo

que hacen latir la rama de mi angustia.
iAy, pechos ciegos bajo mi vestido!
iAy, palomas sin o0jos ni blancura!

iAy, qué dolor de sangre prisionera

me esta clavando avispas en la nuca!
Pero tu has de venir, amor, mi nifo,
porque el agua da sal, la tierra fruta,

y nuestro vientre guarda tiernos hijos
como la nube lleva dulce lluvia. (1954,1224)

No es casual que se haya representado Yerma'’ porque el tema de la
maternidad estaba presente tanto en las presas politicas mas jovenes como en las que
se acercaban a la edad infértil, nos dijo una entrevistada: “Nunca pudimos resolver esa
polémica, de qué era peor, si ser joven y estar presa pero tener la vida por delante,

perderse los mejores anos de juventud como decian ellas [se refiere a las presas

%5 Ella dice que “la sangre se les vuelve veneno” ( 1954, 1191) a las mujeres infértiles.

1% “Hay cosas encerradas detrds de los muros que no pueden cambiar porque nadie las
oye.”(1954,1231).

197 Con respecto a la eleccién de los temas nos dijo una entrevistada “... me parece que elegiamos cosas
qgue tenian un sentido liberador [...] habia una proyeccion de que lo que sofidbamos nosotros, de
nuestra libertad y de nuestras posibilidades de poder elegir alguna vez mas libremente, sin los limites
territoriales que teniamos” (Entrevista N2 5)
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mayores], o lo que deciamos nosotras, estar presa cuando parecia que no les quedaba

mas vida por delante [...]. (Entrevista N° 17)

Era un tema que las movilizaba mucho, algunas mujeres sufrian por tener

hijos'®® y otras por no tenerlos, los siguientes testimonios lo explican con claridad

[...] lo que significaba la maternidad para aquellas que éramos
madres, pero que también de alguna manera éramos madres
“Yermas”, en la medida en que nuestra maternidad era trunca,
era conflictiva, era dolorosa [...] Me hubiera gustado o no tener
hijos, o si los tenia [sonrie apenas] haber vivido la infancia con
ellos; [...] esos dolores que estaban en mujeres jovenes, porque
en ese momento también estaba el hecho de tener un cuerpo
joven, un cuerpo fértil, un cuerpo que entra a una carcel teniendo
veinte afios” (Entrevista N° 8)

[...] las maternidades que todavia no se habian podido realizar,
era un tema que no se hablaba pero que estaba presente, muy
fuertemente'® [...] por eso después que salimos hubo juna
cantidad de bebés! [rie] que nacieron uno atrds del otrof...]
(Entrevista N° 5)

En la obra aparecen otros temas importantes ademds de la angustia por la

esterilidad®®’: el rol de género?®!, el control de las otras mujeres (en las cufiadas, las

198 | os habian dejado al cuidado de sus abuelos, parejas u otros familiares, los veian en las visitas que
resultaban muy traumaticas para los nifios por las revisaciones a las que eran sometidos; muchas veces
las presas politicas eran sancionadas arbitrariamente y quedaban sin la visita pero a los familiares
recién se lo informaban cuando llegaban al Penal.

A Lilian Celiberti la sancionaron cuando su hijo de seis afios viajé especialmente de Italia para verla,
el niflo regresé a Europa sin que el encuentro se realizara. ( Sapriza, 2008, 279)

199 E| temor de no poder tener hijos al salir de la carcel era comprensible porque no sabfan con certeza
cuando serian liberadas y ademds en esa época la fertilizacidn asistida no era una alternativa posible.
200 A Yerma le preocupa el paso del tiempo lleva la cuenta de cada afio y cada dia que no es madre,
llora cuando ve los hijos de las vecinas, se autocompadece, se reprocha a si misma:“Una cosa es querer
con la cabeza y otra cosa es que el cuerpo, imaldito sea el cuerpo!, no nos responda [...]” (1954,1243)
201 | os roles de género estan pautados claramente: a Juan no le gusta que Yerma salga, la hace vigilar
con sus hermanas porque le preocupa el qué diran y cuidar su honra; la vieja le recuerda a la
protagonista que no es Dios ( ya que no existe) quien tiene que amparar a la mujer, sino los hombres.
Yerma aunque discute con su marido, le es fiel y le obedece, reconoce que no es malo pero lo siente
frio y lejano.
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vecinas, la vieja que le ofrece a su hijo como semental), la discriminacion?®?, la
rivalidad, la incomunicacion, las ilusiones frustradas, el encierro forzado.

El tema de género que estd implicito en la obra no se planteaba en la discusion
de la izquierda en esos afios, surgié en algunas de las presas politicas mucho mas tarde

cuando fueron liberadas y viajaron a Europa®®*.

El poder también estd presente en esta obra de diferentes formas en relacion
al rol de género y a la dominacion masculina®**y especificamente en el poder que
tiene hombre de dar o negar un hijo, en un momento de Yerma exclama: “jAy, si los
pudiera tener yo sola! (1954,1237) y cuando mata a su esposo dice “he matado a mi
hijo” (1954,1258).

Es importante establecer similitudes entre la situacion que viven los personajes
de Lorcay la que padecen las presas politicas en el Penal , por ejemplo la falta de
libertad de la protagonista de la obra y la que sufren las mujeres en la carcel.

Yerma estd confinada en su casa y es vigilada por sus cufiadas, la obra refleja

un universo de mujeres en el cual la presencia del hombre esta identificada con el

202 | 3s mujeres fértiles, llaman “machorras” a las que no tiene hijos y las creen responsables de la
infertilidad.

203 jlian Celiberti , activista que actualmente coordina el colectivo feminista Cotidiano mujer
reconoce que en su vida el tema de género surgid en el exilio en Italia en el 74 luego la primera vez
que estuvo en la carcel. En la entrevista personal que le hicimos nos dijo “yo conoci el feminismo en
Italia, pero en ese momento, yo lo Unico que tenia en la cabeza es que queria ser madre otra vez [...]
Cuando estoy en ese afio y medio sola, ahi si empiezo toda una reflexidn sobre la autoridad masculina,
sobre los militares, sobre el autoritarismo [...]”

Ana Maria Araujo recuerda una frase que le repetian los compafieros indicando que lo prioritario era
la lucha por la liberacion de los pueblos y que la lucha por la liberacion de la mujer vendria después.
Marta Valentini dice que en Punta de Rieles en un sector donde eran 40 mujeres que estudiaban en
pequefios grupos propuso tratar el tema de la mujer y las compafieras no quisieron (Sapriza, 2001).
204 Asf |o reflexionan: “el mito de la maternidad como parte de una realizacion femenina [...] era la
cuestion del ser para el hombre , que la maternidad no pensada como una realizacidn propia, sino
justamente, si no sos madre no sos nada..., y no sos nada para la sociedad, y no sos nada para el hombre
no, entonces la busqueda de esa pista y que era un tema muy tabu entre las mujeres militantes y que
lo hablabamos algunas,[...] El tema de la autoridad masculina, el tema del ser para el hombre, el tema
de la idealizacion de la pareja , de la pareja revolucionaria, o sea la reconstruccién patriarcal pero
revolucionaria [rie apenas ] en dltima instancia, pero en ese momento ni yo tenia la reflexién que tengo
ahora o que tuve después, eran mas que nada busquedas intuitivas, [...]” (Entrevista N2 8)
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poder, a tal punto que ella desea ser hombre para sentirse libre. En el Penal de punta de
Rieles eran los militares los que ostentaban el poder y las presas politicas los asociaban
con la irracionalidad, la fuerza fisica y la bestialidad, quedaban fuera del universo
femenino que se clausuraba al cerrar la reja del sector.

Algo similar ocurre con el tema de la rivalidad que mantienen algunos
personajes femeninos en Yerma, en Punta de Rieles el problema también estaba
presente, habia cierta rivalidad®®> entre algunas presas politicas, pero eso aparece
apenas sugerido en los testimonios, a la hora de reconstruir la memoria prefieren
resaltar la imagen de un colectivo homogéneo. La rivalidad mayor se dio entre las
presas politicas y las mujeres soldados?%°, no aparecen en los testimonios anécdotas
que rescaten pequenos gestos de solidaridad ni hubo intentos de adoctrinamiento
politico del personal subalterno como los que han relatado algunas veces los presos

politicos.

205 No siempre se logré laintegracidn colectivo sino que lo aprendieron con los afios de carcel: “durante
mucho tiempo habia una cultura digamos de diferencias, entre las realmente revolucionarias y las que
no lo eran, las esclarecidas y las que no, [...] las jefas en relacidon a las que no eran|...] Y esas divisiones
eran incentivadas por los milicos, la propia divisién en sectores ayudaba a eso, porque ellos daban un
tratamiento diferente a los sectores, [...] supuestamente habia uno que era las que ellos llamaban las
peligrosas o no recuperables, y ahi las reprimian mas, entonces eso alimentaba en ellas mismas la idea
de que ellas eran mas esclarecidas y mas valientes y mas no sé qué, que las otras.

Por otro lado también alimentaba la idea de que el resto no era tan esclarecido o era colaborador, una
cosa asi; y los milicos eso lo hacian a propésito porque también, divide y reinaras, siempre la técnica
de la division como una forma de dominacién es algo que todos los poderosos lo saben hacer muy bien
[...] Nos veian vivir, ofan nuestras visitas, conocian a nuestras familias, sabian cémo nos habiamos
comportado cuando habiamos caido, o sea los tipos nos conocian intimamente, entonces ellos se
dedicaban a intentar crear grupos que no se entendiesen [...] que hubiera conflictos, que hubiera
divisiones y cuando ellos veian que nosotras lograbamos superar los conflictos, las divisiones, ahi nos
volvian a mezclar y era una especie de laboratorio. (Entrevista N26)

206 Ya lo hemos explicado pero el siguiente testimonio lo ilustra mejor “realmente “ellas [se refiere a
las mujeres soldados] eran un desastre [...], la mayoria eran de la frontera, [...] hablaban bayano vy
habia muy pocas que eran...nosotras que éramos lindas, inteligentes, cultas, teniamos familias que nos
traian paquetes, [...] eso les daba mucha rabia. Mucha rabia y nosotras nunca nos planteamos una
actitud de seduccidn politica [...] porque era un cuerpo especialmente creado para la represion de las
mujeres, no habia ninguna posibilidad de conquistarlas o de neutralizarlas.” (Entrevista N2 17)
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Relacion con el microsistema teatral montevideano

Hemos encontrado una estrecha relacion entre el microsistema teatral
montevideano que estudia exhaustivamente Roger Mirza en La escena bajo vigilancia
(2007) con las representaciones teatrales que realizaron las presas politicas en Punta
de Rieles, en primer lugar porque como ya hemos dicho la mayor parte de ellas habian
sido entusiastas espectadoras de teatro en Montevideo?*’, y en segundo lugar porque
el teatro constituyd un “discurso simbdlico que realiment6 el imaginario de la

resistencia” (Payra, 1994,132).

Como ocurri6 con otras dictaduras latinoamericanas, en Montevideo el poder
cultural dominante se opuso al poder politico. En el caso de los discursos teatrales los
emisores del discurso correspondian a la clase media urbana culta y politizada, a este

grupo pertenecian también la mayoria de las presas politicas.

Para explicar el auge del teatro es necesario tener presente que el publico del
cine se redujo casi a una tercera parte durante la década del setenta en relacion a la del
cincuenta (Marchesi,2001) y el publico de teatro se triplicod en la segunda mitad de la
década del setenta, al mismo tiempo que surgié un importante nimero de obras de
autor nacional segun Payra (1994); ella sostiene que el teatro frente a la cultura del

20

miedo desarroll6 una cultura marrana 2%, es decir que tuvo que adaptar externamente

207 En las entrevistas supimos que habian asistido sobre todo a los espectaculos de los teatros

independientes, algunas habian caido presas antes del golpe de Estado y otras luego del mismo.
208 Toma este concepto de Rafael Bayce, asi llamaban a los judios conversos que practicaban
secretamente su religidn.
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su discurso para mantener una resistencia enmascarada. Por eso maneja la hipotesis
de que el teatro en los afos de la dictadura se convirti6é en una posibilidad de expresion
politica “configurando un imaginario de resistencia a la resocializacion ensayada por
la dictadura.” (1994,137) ya que permitid actividades comunitarias que estaban

prohibidas fuera de este espacio®®”.

Dado que las escuelas de teatro comenzaron a proliferar y aument6
inusitadamente la matricula y eso no se tradujo en un aumento de los actores o
directores de teatro, Payra supone que lo que buscaban los jovenes era una via de
expresion y de comunicacion cuando otros caminos estaban vedados , sefiala que en
1978 surge Teatro Joven y en 1980 el encuentro de Teatro Barrial . Ademas una
encuesta realizada al publico del teatro Circular en 1982 mostraba que preferian las

obras “dramaticas con contenido social, de reflexion y realistas” (Payra, 1994, 131).

Roger Mirza en La escena bajo vigilancia afirma que el teatro al igual que el
canto popular logré crear un discurso alternativo frente al discurso hegemonico de la
dictadura uruguaya ; para cuestionar y erosionar la ideologia oficial y la censura apelo
a un lenguaje metaférico lleno de reticencias y alusiones y cre6 una especial
identificacion afectiva e ideologica con los espectadores , se constituyd en una forma
de resistencia publica frente a la opresion en una época en la que se buscaba reducir la
actividad de los ciudadanos a la vida privada, de este modo naci6 el “microsistema de

resistencia” sobre todo en Montevideo. (2007,48-50, 135,136 )

Las reuniones tan controladas por el terrorismo de Estado habian desaparecido
de la sociedad civil pero paradojalmente en la cércel podian reunirse en forma
clandestina en una especie de asamblea para discutir sobre el repertorio. Dado que la

vida cotidiana constituye un lugar seguro frente a las vicisitudes de la vida social,

209 por ejemplo en el teatro Circular, fue posible realizar un cierto ejercicio democratico a la hora de
elegir el repertorio mediante asambleas. Paradojalmente reunirse para discutir como si estuvieran en
una asamblea, también fue una forma de trabajar que desarrollaron las presas politicas en Penal de
Punta de Rieles.
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cuando se ve alterada surge la angustia o hay permanentes discusiones para reducir
la incertidumbre. (Le Breton, 2012,93). Eso es lo que ocurria en Punta de Rieles, todo
se debatia alli, y especialmente los planteamientos de los militares, quizas eso fue “un
antidoto a la internalizacion represiva. El analisis sistematico de cada planteo de los
militares en el escenario de la carcel posibilitaba elaborar una respuesta del colectivo”.

(Mosquera, 2009,360).

Ademas en la prisidn no necesitaban recurrir a las metaforas ya que podian
utilizar un lenguaje directo que estaba prohibido por la censura que controlaba todos
los espectaculos publicos. Eran conscientes de que el teatro constituia una herramienta
politica por eso elegian personajes con los que pudieran identificarse ideologicamente
(13 4 . r .

el teatro nos permitia decir muchas palabras y gestos que debiamos ocultar o simular
frente los carceleros [...] seguir creyendo que era posible otro mundo, otro pais”

(Mosquera, 2009,361).

Teniendo presente que la dictadura civico militar monopolizaba el discurso
publico e intentaba imponer una cultura del miedo silenciando toda oposicion, y que
participar del convivio teatral en el microsistema teatral montevideano constituyo
una original forma de resistencia (Mirza,2007) , podemos sostener que algo similar
ocurrié en la carcel de Punta de Rieles donde el convivio teatral y el pre-teatral
funcionaron como elementos de cohesion y de contrapoder a partir del trabajo
colectivo realizado bajo mecanismos de clandestinidad. En este sentido podriamos
extrapolar las reflexiones de Dubatti sobre el teatro contemporaneo al que se desarrolld
durante la dictadura : permite asumir el horror, repensar la historia y recuperar la

memoria (2003,42).
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Conclusiones

Creemos que cumplimos con los objetivos que nos fijamos para confirmar las
hipotesis planteadas en el comienzo de esta investigacion, logramos poner en relacion

la memoria de las ex presas politicas con el marco tedrico y la bibliografia consultada.

Hemos demostrado que las expresas politicas en Punta de Rieles realizaron
representaciones teatrales como una forma de resistencia durante la Gltima dictadura
en Uruguay. Alli el terrorismo de Estado usoé la disciplina como técnica de control
omnipresente para desarticular toda resistencia con la mayor economia de fuerzas,
controlando los cuerpos, los gestos y generando un convivio muy particular. Pero las
mujeres transformaron la debilidad en fortaleza, la convivencia impuesta se aprovechd

para la creacion colectiva.

Hemos respondido las preguntas iniciales salvo dos que se abordaran en una
futura investigacion: establecer de qué modo la diversidad de las manifestaciones
artisticas oper6é como forma de resistencia al intento dictatorial de crear un discurso
univoco, y profundizar mas sobre la relacion que hubo entre el repertorio elegido y el
microsistema teatral montevideano desarrollado antes de la dictadura y durante la

misma.

Quedan pendientes para una futura investigacion temas que apenas han sido
esbozados, surgieron durante las escritura de la tesis y desbordaban el objeto de
estudio: analizar la posible relacion entre la militancia previa y el repertorio que
eligieron; identificar diferencias en la eleccion de los temas segin los sectores;
delimitar posibles etapas en las escenificaciones creadas por las presas politicas segun
el momento historico; analizar detenidamente todo el repertorio ( y en particular
algunas obras, por ejemplo una de Lorca que fue muy significativa para el colectivo :
Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin, y otra de Chejov, El oso ,con la cual

recorrieron varias celdas ) ; estudiar la funcion de algunos personajes que fueron
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creados durante el encierro®'’; reconocer la importancia de las murgas ; buscar el
posible contacto entre las creaciones realizadas en Punta de Rieles con el Teatro del

oprimido o el Teatro comunitario.

Ahora queremos permitirnos algunas reflexiones finales.

Cuando comenzamos a estudiar sobre el tema de nuestra tesis nos asalto el
temor de que el mismo se agotara rapidamente por la existencia de una vision
idealizada del pasado en la reconstruccion de la memoria de las ex presas politicas, y
que tuviéramos, por consiguiente, muy pocos elementos objetivos para el analisis;

sucedid todo lo contrario.

Pensabamos al comienzo que los militares desconocian completamente las
actividades que ellas realizaban y pronto comprendimos por los propios testimonios
que no era asi, entonces surgido una duda ;coOmo considerar las representaciones
teatrales como tacticas de resistencia si los represores las conocian aunque fingian lo
contrario? El desafio fue sortear ese obstaculo, comprender y demostrar que circulaban
como discursos subyugados; los militares no sospecharon la importancia que tuvieron

estas actividades realizadas en un contexto de vulnerabilidad extrema.

Todas las entrevistadas, casi sin excepcion, valoraban aquellas actividades que
les recordaban quiénes habian sido antes de “la caida” y les permitian reconstruir
bienes culturales que les estaban vedados o eran limitados en la cércel: la lectura, el
canto y lo que llamaban “el teatro en Punta de Rieles”. Era como decir: a pesar de que
nos trataban de “pichis” fuimos letradas y ellos ignorantes, nos derrotaron militarmente
pero no pudieron destruirnos, nos humillaron pero no pudieron quitarnos la dignidad,
nos encerraron pero pudimos evadirnos, nos quisieron quitar nuestra ideologia pero no

pudieron impedir que pensaramos , nos quisieron dividir y actuamos colectivamente.

219 Dofia Olga de Martha Callaba y el Mostro de Gisela Marsiglia.
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Asi fueron construyendo un imaginario de resistencia que les permiti6 salir vivas y con

proyectos.

Cada entrevista fue diferente, pero todas las mujeres se mostraron dispuestas
al didlogo y fueron muy calidas de diferentes maneras. Siempre algun planteo nos
sorprendia, nos hablaban de una obra o de un acontecimiento que no conociamos, y
la recoleccion de las fuentes parecia inagotable, hubiéramos seguido asi todavia si

nuestra directora de tesis, casi al borde de la desesperacion, no nos hubiera detenido.

Casi todas las entrevistas fueron extensas porque eran fascinantes esos relatos
y al mismo tiempo movilizadores. Nunca se instalaban en el lugar de victimas, ni de
caperucitas en la boca del lobo, se hacian cargo de sus elecciones y juzgaban con
desprecio a sus represores. Habian elegido diferentes formas de militancia y

participacion en el presente que de algin modo las conectaba con su pasado.

Luego de cada entrevista nos quedabamos dias enteros pensando en lo que
habiamos hablado, comprendiendo que el tema de la investigacion era muy complejo
y habia que pensarlo en profundidad. Era necesario acotarlo, y habia que empezar a
aceptar el duelo de lo que no se iba a poder abordar y quedaria pendiente para otra

instancia.

El gran desafio que se nos presento fue lograr tomar distancia emocional con
respecto a los testimonios, analizarlos objetivamente, contextualizarlos,
problematizarlos; a medida que el tiempo pasaba el contexto politico variaba, y con él

nuestra mirada.

Algo sin embargo se mantenia igual : seguian siendo invisibilizadas por la
mayor parte de la sociedad y por sus propios compaiieros de lucha, algunos de los
cuales se subrogaron el derecho de considerar que las cuentas estaban saldadas con los
represores, como si se tratara de un problema entre hombres y ellas no tuvieran voz

todavia.
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Esta investigacion pretendié demostrar que fueron protagonistas de historias
aparentemente minimas, aparentemente poco épicas, supuestamente menos
interesantes, pero tanto represores como compafieros de lucha parecieron olvidar que

ellas fueron, como Antigona, las que desafiaron al poder y lo siguen haciendo.

Mientras los hombres denostaron la figura de un mitico traidor, un grupo de
mujeres lo llevd ante la justicia, el acusado ha dicho que no podra tolerar la carcel y
probablemente sea cierto, ademads seria una ironia de la historia, al fin de cuentas todo
lo que hizo fue para evitarla. Ya no importa qué tiene para decir porque suena a
discurso hueco y la teatralidad que rodea su regreso resulta una palida caricatura al lado

de las escenificaciones del poder dictatorial.

Los periodistas no corren en masa a entrevistar a las mujeres que lo
denunciaron, van a preguntarle a los hombres que fueron sus compafieros de lucha.
De todos modos hoy como ayer ellas siguen buscando, entre las estrategias de

dominacion, tacticas de resistencia para vencer la impunidad.

6 de setiembre de 2015
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FUENTES

Nos hemos apoyado en las entrevistas en profundidad' que realizamos a dieciocho ex

presas politicas entre los afios 2010 y 2014.
También en los testimonios escritos por ellas en forma individual o colectiva:

Celiberti, Lilian y Lucy Garrido. Mi habitacion, mi celda. Montevideo: Arca, 1990.

Michelena, Maria de los Angeles. “Testimonio de representaciones teatrales realizadas por
presas politicas durante la dictadura”, en Teatro , memoria e identidad, Mirza, Roger,
(ed.).Montevideo: FHCE-UdelaR, 2009.

Mosquera, Sonia. “Formas de resistencia. El teatro en la carcel de Punta de Rieles. Construccion
de la identidad en el panoptico de la carcel”, en Teatro , memoria e identidad, Mirza,
Roger (ed.). Montevideo: FHCE-UdelaR, 2009.

Taller de Género y Memoria Ex presas politicas .Memoria para armar —uno. Montevideo:
Senda, 2002.

. Memoria para armar —dos ;quién se porto mal? Montevideo: Senda, 2002.
. Memoria para armar —tres. Montevideo: Senda, 2003.

. Palabras cruzadas. Montevideo: Senda, 2005.

Taller Testimonio y Memoria Ex presas politicas. Ovillos de la memoria. Montevideo: Senda,
2006.
Taller Vivencias Ex presas politicas. De la desmemoria al desolvido. Montevideo: Ed.

Vivencias, 2002.

1 Anahit Aharoridn, Lupe Barone, Teresa Buroni, Martha Callaba, Adriana Castera,
Rosario Caticha, Lilian Celiberti, Ana Demarco, Edda Fabbri, Cristina Fynn, Yolanda
Ibarra, Gisela Marsiglia, Sonia Mosquera, Naina Pierri, Wilma Rossi, Maria Elia
Topolansky e lvonne Trias.
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ANEXO

El cuadro vivo

Irigoyen (2000) explica como la teatralizacion restauradora de la dictadura
utilizé el cuadro vivo que funciond como una alegoria literal escenificando una vision
verticalista del poder, por ejemplo valiéndose del cuadro del desembarco de Blanes se

reafirmaba la imagen mesidnica de los militares.

Hemos encontrado en nuestra investigacion la existencia de un inusual cuadro
vivo realizado por las reclusas en el Penal de Punta de Rieles .Para despedir una
compafiera que salia en libertad eligieron representar el Guernica'! de Picasso porque
en ese momento estaban discutiendo el tema de la paz y eso las llevé por lo tanto al
tema de la guerra civil espafiola, para ellas el Guernica representaba el intento de
exterminio de un pueblo y de una ideologia ,ese cuadro vivo era parte de las
actividades recreativas realizadas como militancia. Al salir en libertad las expresas
volvieron a representar ese cuadro, en el Primer Encuentro Nacional de Trabajadores
del Arte en el Teatro Odedn. Coincidié con el trigésimo quinto aniversario de El
Galpén , el 2 de setiembre de 1984 , a sala llena, asi lo registra la prensa : “Mujeres
apenas salidas de Punta de Rieles nos mostraron cémo, la solidaridad, la coherencia, la
fuerza vital, la creatividad de las presas , pudieron y pueden con la injusticia, la
brutalidad y el miedo del Penal. Una cancion; un poema; una pintura recreada y

complementada con cuerpos de mujeres; la luz de un instante: Guernica” 2.

1 Testimonio de Gloria Echeveste, La Hora ,18/9/ 84,p. 13.

2 E| articulo estd recortado la fecha que figura es 7/9/ 84.El documento fue encontrado entre los
papeles guardados por una expresa politica Maria ,la compafiera fallecida de Alfredo Manito, él nos
acerco el articulo luego de acompanarnos en la visita que hicimos al Penal , (aunque el recorte del
diario no conserva los datos necesarios para identificarlo, presumiblemente se trata de La Hora)
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Podriamos suponer que en este caso el cuadro vivo form6 parte de una tactica
de contrapoder, frente a la inmovilidad impuesta en la formacion diaria, se eligio la
simbologia de un cuadro que habla del horror, del grito, de la desesperacion, de la
memoria, de la denuncia , con un lenguaje pictérico vanguardista que cuestiona la

autocomplaciente vision burguesa.

Las visitas al Penal

En el marco nuestra investigacion solicitamos permiso para visitar el edificio
del Penal de Punta de Rieles , primero lo hicimos frente al Ministerio de Defensa tal
como consta en la carta del 26 de abril de 2010, el tramite fue largo y burocratico y
parecia condenado al fracaso , las mujeres que entrevistamos nos advirtieron que ellas
lo intentaron y se lo habian negado, lo mismo le habia ocurrido a otros colectivos . La
lentitud del expediente hizo que tuviéramos que solicitar nuevamente el ingreso pero
esta vez frente al Ministerio del Interior porque ya habia pasado a su orbita. Cuando
supimos que Jorge Montealegre habia logrado entrar al Penal en el marco de sus tesis
de doctorado, argumentando que debia regresar a Chile donde reside, reclamamos al

Ministerio que se acelerara nuestro permiso y logramos ingresar.

La primera visita entonces fue la que realizd6 Jorge Montealegre el 25 de junio
de 2010 acompanado por Graciela Sapriza, Natalia Montealegre y dos ex presas
politicas -de esa visita hay un registro fotografico y dos articulos en la Revista No te

olvides .

Luego, el 9 de julio hubo una segunda visita, un grupo de dieciocho ex presas
politicas ingresaron solas al Penal, lo documentaron en fotos y una filmacion, sobre esa

visita Ana Demarco, escribidé un articulo también en la misma revisa No te olvides
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N°3 julio 2010. También hubo un comunicado oficial del Colectivo Memoria para La

Paz que nos llegd por correo y que transcribimos:

From: Espacio Memorias para la Paz
To: memoriasparalapaz@hotmail.com

Sent: Monday, July 12, 2010 2:11 AM

A través de estas lineas, comunicamos que el pasado viernes 9
de julio un grupo de alrededor de veinte ex —presas politicas
uruguayas entraron a lo que fuera el Penal de Punta de Rieles,
sitio emblematico, tristemente conocido por haber sido el lugar
donde entre 1976 y 1979 se concentrd a las mujeres que estaban
en diferentes establecimientos de represion, tortura y
confinamiento por razones politicas.

Si bien sabemos que los esfuerzos deben dirigirse a lograr que
se abra el Penal para todo publico antes de que sea ocupado
nuevamente, se entendi6 pertinente aprovechar esta oportunidad
para intentar registrar las huellas y marcas que aln
permanecieran desde aquél lejano 4 de marzo de 1985, dia en el
que todas fueron trasladadas hacia Jefatura de Policia en el
centro de Montevideo, hasta la liberacion total, entre el 10 y el
14 de marzo de ese mismo afio.

Naturalmente quienes han estado trabajando en la construccion
colectiva de la memoria, seguirdn haciéndolo para que puedan
entrar todas las mujeres que por alli pasaron pero también para
que pueda entrar cualquier otra persona porque toda la sociedad
tiene derecho a conocer éste como todos los lugares
representativos de nuestra historia reciente.

Se recorrieron las instalaciones, encontrando cambios muy
importantes, los que seguramente hayan comenzado cuando se
transform6 en sede del Batallon Florida, luego cuando se
transformo en Escuela de las Operaciones de Paz y mas tarde en
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Escuela de Suboficiales del Ejército. Sentimos que estan
amputando la memoria de lo que fue el Penal: actualmente, se
estd a pleno, construyendo una carcel para presos sociales, se
pierden las huellas, se cambia el rumbo de los proyectos
presentados por el Colectivo del Espacio Memorias para la Paz
ante las autoridades pertinentes, donde se priorizaba una
intervencion con el triple proposito de favorecer la identidad
cultural, generar oportunidades laborales para los habitantes del
barrio y generar vasos comunicantes entre las diversas
generaciones respecto al potencial de la formacion y educacion
permanente.

Es de destacar que terminada la recorrida, parte del grupo
visitante se reunié en un boliche alli cerca, sobre Camino
Maldonado y supo recibir de los responsables del mismo — al
enterarse de quienes eran ese grupo de mujeres- un pequeio
homenaje transformado en una copa. Pequeio detalle que nos da
la pauta del sentir de la gente.

Atentamente,
Espacio Memorias para la Paz

memoriasparalapaz@hotmail.com

La tercera visita fue la nuestra, pudimos concretarla el 28 de julio de 2010
previamente a su reinauguracion para presos sociales. Ingresamos acompanados por
cuatro ex presas politicas que fueron protagonistas de algunas representaciones
teatrales : Anahit Aharonian, Ana Demarco, Lucia Fabbri y Wilma Rossi, el grupo
se completd6 con un ex preso politico Alfredo Manito quien estuvo alli
circunstancialmente detenido antes de ser enviado al Penal de Libertad y que también
visitd a su compafiera presa en Punta de Rieles- todos ellos acompafaron el recorrido
del edificio e identificaron los espacios , muchos ya remodelados. La visita fue

documentada fotografica y filmicamente.
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Fue muy interesante ver como reconocian el espacio y reflexionaban sobre la
reconstruccion de la memoria, cdémo intentaban reconocer, a pesar de las reformas
edilicias ( ingresamos muy pocos dias antes de que se reinaugurara como carcel ), los
lugares donde estuvieron, contaban los pasos que hacian como ejercicio diario, y
buscaban huellas en las paredes o baldosas para mostrar que se habian dividido las

celdas.

Ver la Capilla ( llamado Sector C ) , explorar sus dimensiones, reconocer el
piso de marmol del que se jactaba Barrabino , observar desde lo alto ese espacio ctal
como lo veian las soldados, reconocer nidos de avispa como los que habia antes ,
implicd un gran esfuerzo emocional para ellas. Fue muy grande el impacto cuando
llegamos a las Barracas e ingresamos al lugar desde donde las vigilaban, alli el
panoptismo era absoluto, dijeron casi al unisono que la guardia seguramente vio

cuando se suicidé una compaifiera.
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Programa de mano de E/ rey se muere de lonesco
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Asi dibujaron las presas politicas al personaje de una extranjera , dofia Olga
(lo pronunciaban Alllga) ,fue creado por Martha Callaba, ella nos dijo que nunca se
vistid asi por razones obvias , pero la imaginaron sus compafieras de ese modo.
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Planos del edificio central del Penal de Punta de Rieles realizados por Lupe Barone
y Ana Demarco cuando las entrevistamos.
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Letras de murgas, las recordd y escribié para nosotros Yolanda Ibarra.
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Visita al Penal de Punta de Rieles, 28 de julio de 2010

El edifico central
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Se subian a las ventanas de los bafos para cantar silbando, y asi escucharan las
companfieras que estaban en el calabozo
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En la Capilla un dia que hubo gran represion fisica, Gisela Marsiglia cred un personaje que
Ilamd el Mostro, era un anciano que le hablaba a las mujeres con dulzura y respeto, trepado
muchas veces a la reja de la Capilla.

Donde esta dibujado un cuadrado en rojo estuvo el altar, los pisos de marmol todavia se
conservan .

En las fotos siguientes se pueden observar las grandes dimensiones de este sector. El
panoptismo en la Capilla era absoluto, la primera foto muestra una ventana que estd enlo
alto, desde este lugar observaba la guardia, la segunda foto esta sacada desde esa ventana.
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Anabhit dibuja letras por debajo de la puerta de los calabozos, tal como hacian antes.
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En las Barracas La guardia vigilaba los bafios desde estas ventanas; alli se ahorcd una presa
politica.
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Nos acompafiaron en la visita del 28 de julio de 2010: Anahit Aharonian, Ana Demarco,
Lucia Fabbri, Wilma Rossi y Alfredo Manito.
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