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Quien suscribe, Profa. Florencia Dansilio, actuando en calidad de tutora, deja
constancia que la tesis de maestria de la Profa. Natalia Burguefio titulada “Dispositivos de

lo real en la na contemporanea, Reactivacion de memorias dictatoriales en Mi vi
después (2009) y El aio en que naci (2012) de Lola Arias” se encuentra finalizada y lista
para su entrega a los y las integrantes del tribunal y su consecuente presentacion y
defensa oral.

La tesis de Natalia Burguefio propone un estudio detallado de dos obras claves en
la escena contemporanea del Cono Sur dirigidas por Lola Airas, realizando un aporte
original y minuciosamente argumentado en el estudio del teatro documental
latinoamericano. La tesis logra avanzar en el estudio y la comprension de los dispositivos
desarrollados por el teatro contemporaneo para trabajar con documentos, testimonios y
archivos reales en la fabrica de la ficcion teatral. Para esto, ademas de sistematizar la
bibliografia sobre la tematica, Burguefio propone una categorizacion de los
procedimientos utilizados en las obras seleccionadas, lo que convierte a la tesis en una
herramienta de gran utilidad para abordar el llamado “teatro de lo real”. Asimismo,
ademas de realizar una contribucion bibliografica y tedrica al trabajo con documentos en
el teatro, a partir de la obra de Lola Arias, la autora de esta tesis propone un analisis
solido y contundente de las formas de elaborar y reactivar los traumas y los recuerdos del
pasado reciente, especificamente las “memorias dictatoriales” de la generacion
postdictadura. La originalidad de la tesis radica en la construccion de un hilo argumental
que combina teoria teatral con conocimientos especificos de la practica creativa y de la
performance escénica, logrando un enfoque donde se articulan los saberes especificos de
la autora como académica y como artista escénica.

Saluda atentamente,
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Dra. Florencia Dansilio

Profesora Adjunta del Departamento de Teoria y Metodologia de la Investigacion Literaria
Instituto de Letras

Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion

Universidad de la Republica
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Lo actual no es lo que somos sino que es mas bien lo que vamos siendo, lo
que llegamos a ser, es decir, lo otro, nuestra diferente evolucion. En todo
dispositivo hay que distinguir lo que somos (lo que ya no somos) y lo que
estamos siendo: la parte de la historia y la parte actual. La historia es el
archivo, la configuracion de lo que somos y lo que dejamos de ser, en tanto
lo actual es el esbozo de lo que vamos siendo. De modo que la historia o el
archivo es lo que nos separa de nosotros mismos, en tanto que lo actual es
eso otro con lo cual ya no coincidimos.

Deleuze (1990, p.160)



Resumen

Esta tesis estudia los procedimientos escénicos desarrollados por la
directora teatral y dramaturga Lola Arias en la reactivacion de memorias
dictatoriales del Cono Sur mediante un andlisis comparado de las piezas escénicas
Mi vida después (Argentina, 2009) y El afio en que naci (Chile, 2012). Para esto,
se identifican y se analizan cuatro procedimientos escénicos, los tres primeros
presentes en ambas piezas y el cuarto identificado exclusivamente en El asio en
que naci. A partir de estos resultados, se discuten similitudes y diferencias,
procedimentales y discursivas, entre ambas piezas en relacion a su abordaje de las
memorias dictatoriales en Argentina y Chile, respectivamente. Los materiales
utilizados en esta investigacion (entrevistas publicadas realizadas a la artista,
registro audiovisual de las piezas, guiones, documentos y fotos publicados en Mi
vida después y otros textos, articulos periodisticos y académicos) nos permiten
observar como el cardcter procedimental de estas piezas les confiere la capacidad
de integrar y modificar aspectos de sus relatos, acorde suceden cambios en la vida
de los performers y sus familias, y/o acorde al momento y contexto de
presentacion de cada una de estas piezas. La hipdtesis que guia esta investigacion
es que el teatro documental de Lola Arias, cuya obra emblemadtica es Mi vida
después, junto al desarrollo de proyectos teatrales de caracter internacional, como
es el caso de El ario en que naci, dan lugar a una praxis artistica que consiste en la
creacion de dispositivos escénicos que experimentan lo social a partir del

tratamiento de lo real en escena.

Palabras clave: teatro documental, teatro contemporaneo, memorias dictatoriales,

Cono Sur.



Abstract

This thesis studies the theatrical procedures developed by theater director
and playwright Lola Arias in the reactivation of dictatorial memories in The
Southern Cone of América through a comparative analysis of the pieces Mi vida
después (Argentina, 2009) and E! asio en que naci (Chile, 2012). With that aim,
four theatrical procedures are identified and analyzed, the first three present in
both plays and the fourth identified exclusively in El afio en que naci. Based on
the results, procedural and discursive similarities and differences between the two
pieces are discussed in relation to their approach to dictatorial memories in
Argentina and Chile, respectively. The materials used in this research (published
interviews with the artist, audiovisual recording of the pieces, published scripts,
documents and photos in Mi vida después y otros textos, journalistic and academic
articles) allow us to observe how the procedural nature of these pieces gives them
the ability to integrate and modify aspects of the narratives, according to changes
in the lives of the performers and their families, and/or according to the moment
and context of presentation of each of these pieces. The hypothesis guiding this
research is that the documentary theatre of Lola Arias, whose emblematic work is
Mi vida después, together with the development of international theatre projects,
such as El afio en que naci, give rise to an artistic praxis that consists of the

creation of theatrical dispositif that experience the social from the real on stage.

Keywords: documentary theatre, contemporary theatre, dictatorial memoirs, The

Southern Cone of América.



Introduccion

Esta investigacion parte de mi interés académico y artistico por conocer
como las practicas escénicas contemporaneas abordan conflictos y problemas
sociales de su tiempo. Alejadas de la representacion mimética, las practicas
escénicas recurren a lo real e involucran la presencia de cuerpos, crean situaciones
que experimentan lo social en la escena. Luego de explorar un corpus de
diferentes artistas del Cono Sur, el trabajo de Lola Arias, dramaturga y directora
teatral argentina de reconocida trayectoria en la escena documental internacional,
apareci6 como una referencia central e ineludible en las formas contemporaneas
de tratar las memorias dictatoriales del Cono Sur desde la escena. Sus piezas
proponen una intromision en aspectos especificos de la vida en las sociedades
occidentales contempordaneas mediante un trabajo situado con las personas
involucradas, cuyos testimonios, archivos (documentos, fotografias, objetos) y
repertorios (canciones, danzas, referencias estéticas y culturales) ponen en juego

diferentes y singulares perspectivas sobre la problematica social abordada.

En un principio, mi interés se orientd hacia piezas teatrales de Lola Arias
mas recientes como Futureland' (2019) o What they want to hear* (2018) en las
que, a partir de documentos y testimonios, se aborda en escena el asilo politico de
adolescentes en Alemania y el problema de las personas indocumentadas,
respectivamente. También me interesaron creaciones vinculadas al trabajo y las
condiciones de vida como es el caso de la instalacion testimonial Mucamas®
(2010) y de la pieza teatral El arte de hacer dinero* (2013). La primera, Mucamas,
intenta dar cuenta de la invisibilizacion de las personas que trabajan como
mucamas en cadenas de hoteles internacionales mediante una estrategia de
inversion en la cual los espectadores se encuentran en una habitacion de hotel con
documentos y testimonios de las historias de vida de las mucamas que trabajan en

dicho hotel. La segunda, E/ arte de hacer dinero, explora el uso de la teatralidad

' LOLA ARIAS e Futureland

2LOLA ARIAS « What they want to hear
3LOLA ARIAS *» MUCAMAS

“ LOLA ARIAS -« El arte de hacer dinera



https://lolaarias.com/es/the-art-of-making-money/
https://lolaarias.com/es/maids/
https://lolaarias.com/es/what-they-want-to-hear/
https://lolaarias.com/es/futureland/

como estrategia de sobrevivencia de las personas marginadas socialmente en las

calles de Berlin a través de una pieza con explicitas reminiscencias brechtianas.

Si bien estas piezas plantean con claridad su vinculo con lo social, a
medida que fue avanzando la indagacion previa al desarrollo de esta tesis, resultd
relevante poner en consideracion otros criterios para decidir el corpus de piezas de
esta investigacion. En primer lugar, fue necesario limitarse a un tnico formato y
se definid trabajar exclusivamente con piezas teatrales, descartando asi proyectos
curatoriales, musicales, cinematograficos, instalaciones, etc. A su vez, dado el
caracter situado y especifico de las creaciones de Lola Arias, fue relevante tener
proximidad con la tematica abordada y la perspectiva planteada. De esta manera,
nos centramos en piezas estrenadas en la region y referidas a problemas sociales
locales. Como tercer criterio, considerando que el foco principal de esta
investigacion es el estudio de los procedimientos escénicos, se tornd importante
elegir piezas cuyo parentesco no estuviese asociado exclusivamente a la tematica
social que abordan, sino también y principalmente, a las caracteristicas del
dispositivo escénico que proponen para abordarlas. Finalmente, las piezas que me
atrajeron fueron aquellas que, ademas de presentar procedimientos teatrales de mi
interés, abordan una tematica que me moviliza particularmente, las memorias

dictatoriales de las generaciones nacidas en dictadura.

A partir de estas consideraciones se definio trabajar con las piezas teatrales
Mi vida después (Argentina, 2009) y El ario en que naci (Chile, 2012), piezas que
ponen en escena a jovenes nacidos durante las dictaduras, argentina y chilena
respectivamente. Estos jovenes narran y recrean situaciones vividas durante la
juventud de sus padres y madres asociadas a su actividad politica, a hitos
historicos y a la vida cotidiana durante esos afios en diferentes ambitos: laborales,
religiosos, en el espacio publico, en las dinamicas intrafamiliares, etc. Por otra
parte, si bien esta referencia al pasado dictatorial les confiere un caracter
historicista a estas piezas, el foco de ambas se orienta también a las formas de
transmision de memorias y a las consecuencias del pasado en el presente lo que

habilita un didlogo con el contexto social y politico en el que se presentan.
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Mi vida después se estrena en el Teatro Sarmiento de la ciudad de Buenos
Aires en 2009, unos afios después de que los indultos y las leyes de Punto Final y
Obediencia Debida fueran declaradas inconstitucionales y se diera inicio a los
nuevos juicios por los delitos de lesa humanidad perpetrados durante la Gltima
dictadura argentina. La pieza surge en el marco del ciclo “Biodrama. Sobre la vida
de las personas” concebido y curado por Vivi Tellas. El ciclo, cuya consigna
consistid en crear teatro a partir de las historias de vida de personas
contemporaneas, reunioé a una seleccion de destacados artistas argentinos, dentro
de los cuales se encontraba Lola Arias. A partir de esta invitacion, Lola Arias
decide trabajar en torno a su generacion a la que concibe marcada por el pasado
dictatorial. Para ello, realiza entrevistas a actores y actrices de su generacion,
indaga sobre cémo vivieron sus infancias y sobre qué hicieron sus padres y
madres durante la dictadura argentina. Finalmente, conforma un elenco de seis
actores cuyos padres y madres representan figuras arquetipicas de la dictadura
argentina (intelectuales exiliados, un militante de izquierda muerto en combate, un
militante de la juventud peronista desaparecido, un cura, un empleado bancario
sin simpatias politicas, un policia de inteligencia apropiador). Las historias de
juventud de estos padres y madres durante la dictadura son narradas y recreadas

en escena por sus hijos e hijas.

En 2011 asisti a la presentacion de Mi vida después en la Sala Zavala
Muniz de Montevideo en el marco de la segunda edicion del Festival
Internacional De Artes Escénicas de Uruguay (FIDAE) denominado “Territorios
de la memoria”. En el marco de la programacion de este festival asisti también a
la pieza teatral Villa + Discurso del director y dramaturgo chileno Guillermo
Calderon. Cada una de estas piezas, desde el trabajo con testimonios y
documentos y desde la creacion de una situacion ficcional en torno a un centro de
exterminio respectivamente, ponian en escena a jovenes, hijos de quienes vivieron
el pasado dictatorial siendo adultos, a reflexionar, posicionarse y tomar decisiones
respecto a qué hacer desde el presente con las heridas que dejo el pasado, con las

herencias y las memorias sociales y familiares, con las violencias vividas durante

11



las dictaduras argentina y chilena respectivamente. El afio anterior, también en
Montevideo, habia asistido al estreno de Actos de amor perdidos, una pieza de la
coredgrafa uruguaya Tamara Cubas que aborda las consecuencias de la dictadura
en su familia poniendo en escena a algunos de sus integrantes y recurriendo al uso
de estructuras coreograficas de la danza contempordnea como soporte
performatico de estas memorias historicas®. Luego, en 2012, asisti a Ex, qué
revienten los actores, una pieza del dramaturgo y director teatral Gabriel Calderén
que propone una situacion ficcional a partir de un conflicto intergeneracional en
torno al deseo de revisitar el pasado para saber qué ocurrid. Ese mismo afio,
proponiendo encuentros intergeneracionales entre quienes fueron victimas directas
y quienes no lo fueron, Marianella Morena retine en Antigona Oriental, estrenada
en Montevideo en 2012, a actores y actrices con ex-presas politicas uruguayas
creando un entretejido entre lo testimonial y la pieza de Séfocles. Concentradas en
un breve lapso de tiempo, se armaba una constelacion de obras teatrales
problematizando las diferentes formas de recuerdo y de olvido, construyendo

memorias dictatoriales en plural y transgeneracionales.

Asistir a estas piezas me invité a reflexionar sobre el rol de mi generacion®
en la transmision de memorias dictatoriales y sobre como este rol adquiere
diferentes improntas y sentidos acorde a los procesos politicos post dictatoriales
que se vivieron en Argentina, Chile y Uruguay. En este sentido, el momento de
presentacion de estas piezas en Uruguay, entre 2009 y 2012, esta marcado por la
tristeza e impotencia que me causo el fracaso en las urnas de la Ley de Caducidad
en 2009, momento en el cual, paradojicamente, gand las elecciones José Pepe

Mujica. Asimismo, resultd para mi novedoso apreciar que estas piezas abordaban

> En 2019 presenté la ponencia Lo que queda de lo que falta. Pequerio andlisis de tres obras de la
escena contemporanea que practican la memoria en relacion a las violencias sufridas durante la
dictaduras de Chile, Uruguay y Argentina en las jornadas académicas de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion (Udelar), siendo esta ponencia un antecedente
fundamental para el posterior desarrollo de esta 1nvest1gac10n

6 Nam en Montev1deo el 30 de abril de 1977, uno de los afios mas duros de la dictadura uruguaya.
Ese mismo dia, al otro lado del Rio, un grupo de madres (hoy abuelas) se reunian por primera vez
en la Plaza de Mayo de la Ciudad de Buenos Aires, llevaban fotos de sus hijos e hijas como forma
de reclamo ante su desaparicion.
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el pasado y las memorias dictatoriales recurriendo a estéticas, procedimientos y
narratividades propias de la escena contemporanea, afines a la sensibilidad, el
gusto y la impronta con la que yo misma trabajaba y/o que veia en trabajos

artisticos de colegas de mi generacidn sobre otras tematicas.

Se abrieron asi las primeras grandes preguntas que orientan esta
investigacion: (Como y de qué modos es posible articular lo ficcional, lo
testimonial y lo documental en las précticas escénicas de caracter social, politico
y/o historicista?. ;Cual es la especificidad de las practicas escénicas o artes vivas
en la reactivacion de memorias?. ;Como es posible abordar el pasado dictatorial
desde sensibilidades y estéticas contemporaneas?. (Qué lugar ocupa mi
generacion, aquella que vivio sus infancias en dictadura, en los procesos de
transmision de memorias?. ;Coémo se articulan lo estético y lo politico en sus

producciones artisticas en torno al pasado dictatorial?

Ademas de presentarse en Montevideo, estas piezas circularon por varios
festivales de la escena internacional contemporanea. Mi vida después realizd
temporadas en Buenos Aires y se presentd en mas de quince festivales
internacionales a lo largo de cinco afios consecutivos convirtiéndose en una pieza
ineludible en los estudios del teatro documental contemporaneo y las
producciones de memorias en torno al terrorismo de estado en Argentina. En 2011
se presentd en el Festival Santiago a Mil de Chile, marco en el cual Lola Arias
ofrecio un taller para jovenes nacidos durante la dictadura chilena. El resultado de
dicho taller di6 lugar a la creacioén de El afio en que naci, pieza que comparte la
misma base conceptual y procedimental que Mi vida después aplicada al caso

chileno, cuyo estreno se realizé en el marco del mismo festival al afo siguiente.

El primer objetivo de esta investigacion consistio en identificar diferentes
procedimientos escénicos utilizados en el abordaje de las memorias dictatoriales
en Mi vida después (Argentina, 2009) y El ario en qué naci (Chile, 2012) de Lola
Arias. El alcance de este objetivo requirio estudiar cada una de estas piezas en

relacion a sus formas de escenificacidon, sus recursos, sus lenguajes, a las



composiciones escénicas que utiliza. Asimismo, identificar los procedimientos
escénicos implicd analizar cada escena observando recurrencias y similitudes
estructurales en relacion al uso del texto, al tratamiento de los documentos, al tipo
de representacion teatral que se propone, a las estructuras coreograficas en su
relacion con el decir y también a la relevancia que cada uno de estos elementos de

la composicidn escénica adquiere para cada procedimiento.

El segundo objetivo fue discutir como los procedimientos identificados
operan en cada una de estas piezas en la reactivaciéon de memorias. Esto implico
no solo el analisis de los procedimientos escénicos en cada una de estas piezas
sino también considerar los contextos sociales y politicos de Argentina y Chile
respectivamente al momento de su presentacion. En ese sentido, las
modificaciones de los procedimientos creados en Mi vida después en su
aplicacion en El anio en que naci fueron discutidas tanto en relaciéon a su
estructura y funcionamiento, como a sus posibles aportes en la construccion de

narratividades en torno al pasado dictatorial.

El tercer objetivo fue trazar un recorrido desde los inicios de la trayectoria
de Lola Arias como directora y dramaturga teatral hasta el estreno de Mi vida
después (tramo 1) y luego, hasta el estreno de El ario en que naci (tramo 2). El
primer tramo recorre el pasaje entre la escenificacion de textos dramatirgicos en
La escualida familia (2001) a un teatro de lo real que se crea a partir de los
testimonios y en colaboracion con los actores en Mi vida después (2009). En el
segundo tramo nos enfocamos en una nueva nueva modalidad de produccion y
creacion artistica que Lola Arias desarrolla en el trabajo junto a Stefan Kaegi,
director de la compaiiia teatral europea Rimini Protokoll. El desarrollo de
proyectos artisticos internacionales que propone esta dupla consiste en la
inmersion en diferentes situaciones sociales con el fin de crear dispositivos
artisticos que experimentan y/o problematizan aspectos especificos de dicha
situacion a partir del trabajo testimonial de quienes las viven cotidianamente
como es el caso de policias y ex-policias de la ciudad de Sao Paulo que participan

en Chacara Paraiso (2008) o el de las mucamas de cadenas de hoteles



internacionales que brindan sus testimonios y objetos para la instalacion Mucamas
(2010-2011) desarrollada en las diferentes ciudades en las que se presenta el

proyecto curatorial de la dupla Arias-Kaegi Festival Ciudades Paralelas.

Como cuarto y ultimo objetivo, a partir del estudio de esta segunda etapa
de la trayectoria de Lola Arias, nos propusimos discutir el concepto de dispositivo
escénico aplicado al andlisis de las piezas que componen nuestro corpus,
particularmente en el caso de El ario en que naci como forma de dar cuenta de
estos nuevos modos de creacion artistica en los cuales el rol del artista no es ya la
construccion de obras con dramaturgias definidas sino la creacion dispositivos que
operan como marcos de enunciaciéon y accion colectiva pautados no sélo por
conceptos artisticos sino también por el modo en el cual estos dispositivos

escénicos se relacionan con su contexto de creacion y presentacion.

Las fuentes utilizadas son la publicacion de los textos y los documentos
correspondientes a las ultimas versiones de cada una de estas piezas’ en Mi vida
después y otros textos (Arias, 2016) y el registro audiovisual proporcionado por la
artista, correspondiente a la version de los respectivos estrenos. Mi vida después y
otros textos se presenta como una trilogia que reine documentos y textos de Mi
vida después (2009), El ario en que naci (2012) y Melancolia y Manifestaciones
(2012), piezas en las que hijos e hijas reconstruyen la vida de sus padres y madres
a partir de sus memorias y de material del archivo familiar. La publicacion de este
libro presenta a estas tres piezas como una trilogia bajo una misma premisa
operativa da cuenta de que la dramaturgia deviene de lo procedimental y no a la
inversa, siendo el texto un documento del acontecimiento escénico y no ya un
anticipo o base para la creacion escénica. Asimismo, en dicha publicacién, la
presentacion de cada pieza relata como fue modificandose el texto a medida que
se producian cambios en la vida de los protagonistas/performers y/o en los
contextos sociales en los que se presentan y a los que hacen referencia. A partir de
estas dos fuentes principales, el libro y el registro audiovisual, se realizd un

analisis, escena por escena de cada una de estas piezas, para identificar

7 El texto publicado corresponde a la version del afio 2014.



procedimientos escénicos recurrentes, acorde se muestra en el cuadro de analisis
de narratividades y procedimientos en Mi vida después que se anexa al final de

esta tesis.

El texto que se presenta a continuacidn esta estructurado en tres capitulos.
Cada capitulo se presenta a su vez, dividido en dos partes. Al inicio del primer
capitulo, Escenarios para las memorias: el otro yo de la dictadura argentina, el
estudio de la irrupcion de H.IJ.O.S en la escena de la memoria argentina se
presenta como una apertura a nuevas articulaciones entre arte y politica que da
lugar a otras discursividades y poéticas en las producciones artisticas de las
generaciones posdictadura. En la segunda parte, esta investigacion se sitiia en el
teatro de la posdictadura argentina, especificamente en la emergencia del teatro
biografico-documental como nueva forma de referir al pasado dictatorial en la

escena contemporanea.

En el segundo capitulo, Procedimientos de lo real en el teatro
biografico-documental argentino: el caso de Mi vida después, se discuten los
resultados del analisis de Mi vida después y de dos de los procedimientos

identificados en esta pieza, Feeling the blanks y Documentar lo performativo.

Previamente, el analisis del primer tramo de la trayectoria de Lola Arias da cuenta
de las diferentes formas de acercamiento a lo real y a lo biogréfico que aparecen
en sus producciones previas al estreno de Mi vida después. En este capitulo
ademas se recopilan estudios previos sobre Mi vida después como pieza
referencial en las producciones contemporaneas en torno a las memorias y el
pasado dictatorial en Argentina, siendo este relevamiento de producciones
académicas un pilar fundamental para la discusion de como los procedimientos
escénicos operan en la reactivacion de memorias dictatoriales desde la perspectiva

de la generacion nacida en dictadura.

En el tercer capitulo, De Mi vida después a El aiio en que naci, se analiza

como operan Feeling the Blanks y Documentar lo performativo en E! afio en que

naci 'y se discute como el tercer procedimiento identificado en ambas piezas,



Recreaciones intergeneracionales, es abordado de maneras diferentes. Por tltimo,
el procedimiento Discutir las herencias, identificado exclusivamente en E/ afio en
que naci, abre la posibilidad del disenso y la discusion en escena reafirmando el
caracter de experimento social que presenta dicha pieza. Para finalizar, el andlisis
de los cambios en los modos de produccion y creacion artistica que se presentan
asociados a la internacionalizacion del trabajo de Lola Arias nos permite
comprender la creacion de dispositivos escénicos como practica artistica que

habilita la experimentacion con lo social en un marco de enunciacion artistica.

En fin, esta tesis, focalizada en el trabajo de Lola Arias y de estas dos
piezas, es también una forma de contribuir al estudio de los dispositivos de la
escena contemporanea en el Cono Sur al tiempo que me permite comprender qué
estrategias desarrolla mi generacidon para procesar el trauma del pasado reciente.
Asimismo, esta investigacion contribuye al desarrollo de mi préactica artistica, no
s6lo como inspiracion sino también como la posibilidad de indagar con mayor
profundidad en la porosidad y flexibilidad de los procedimientos escénicos. La
actualidad politica y social de nuestros paises, evidencia un momento de
adversidades maultiples y la razén no logra dar cuenta del grado de
deshumanizacion con el que opera el poder politico y economico. En momentos
como estos, una vez madas,se vuelve urgente insistir en pensar y practicar
articulaciones entre arte y politica, entre lo biografico y lo ficcional, entre lo que
nos pasa fuera y dentro de los marcos artisticos. Lo que queda por hacer ante la
incertidumbre y la violencia es crear nuevas ficciones que (nos) reparen y
amparen, inventar otros marcos de enunciacidén colectiva, fisurar el espacio y
habitar sus intersticios, desvios en los que el arte es capaz de desplegar
afectividades, poner en practica nuevas formas de convivencia e imaginacion

politica.



Capitulo 1.
Escenarios para las memorias:

el otro yo de la dictadura argentina

Ser contemporaneo, o ser de nuestro tiempo, no implica una anticipacion a
un futuro; en todo caso, esa anticipacion futurista involucra necesariamente un
reparar sobre el pasado. Agamben (2008) propone que el acceso al presente es a
través de la arqueologia en tanto el presente “no es otra cosa que la parte de
no-vivido en todo vivido y aquello que impide el acceso al presente es la masa de
aquel en lo cual, por alguna razon (su caricter traumatico, su excesiva cercania)
no hemos logrado vivir” (p. 6). Asi, la vida de los contemporaneos es poner
atencion en ese “no-vivido” y ser contemporaneo es “volver a un presente en el
cual nunca hemos estado” (p.7). Agamben (2008) propone asi pensar lo
contemporaneo como lo intempestivo, lo anacrdnico, lo que esta entre tinieblas,

una cita que urge y nos mueve, al tiempo que se transforma y se vuelve a alejar.

En los tltimos afios, la memoria ha sido un pilar fundamental en la cultura
contemporanea; la tendencia a mirar hacia el futuro que caracteriza las primeras
décadas de la modernidad del siglo XX parece ahora dar la vuelta generando
obsesiones por la memoria y disputas que buscan cuestionar o contrarrestar, no
solo las politicas y las acciones orientadas al olvido, sino también las
construcciones miticas sobre el pasado que “engendran fuertes efectos de
realidad” y buscan clausurarlo en verdades absolutas (Huyssen, 2007, p. 6). Los
procesos de memoria que conforman y proliferan en la cultura contemporanea dan
lugar a multiples y desencadenantes preguntas en torno a la relacion entre
memoria e historia, entre lo publico y lo intimo, entre el tiempo que cada uno vive
y la generacion a la que pertenece, entre el lugar y la forma que ocupan para cada

generacion, el pasado y el futuro en el presente (Jelin, 2019; Sarlo, 2006).

Esta investigacion considera las memorias en su cardcter subjetivo,
cultural y generacional, como parte de presentes moéviles, expandidos y activados

retrospectivamente por si mismos. Las memorias dictatoriales son abordadas tanto



como producciones cuanto como productoras de afectos discursos,
representaciones y practicas, deteniéndonos en aquellas de caracter biografico y
documental. Este recorrido atraviesa asi, dos grandes topicos de la cultura y el arte
contemporaneo presentes en las obras que componen este corpus: la memoria y lo
real. Estos dos grandes topicos son abordados en el estudio del caso argentino,
especificamente a través del estudio de las producciones artisticas de las
generaciones posdictadura que emergen en la primera década del dos mil
(Blejmar, 2016, De la Puente, 2019, Drucaroff, 2011; Pérez, 2022, entre otros).
Dichas producciones acompafian, problematizan y plantean nuevas perspectivas
en relacion a los procesos de justicia y a las politicas de institucionalizacion de la

memoria que emprenden los gobiernos kirchneristas durante este periodo.

Este capitulo se divide en dos sub-partes. La primera (1.1) se titula
Memorias Dictatoriales en las generaciones postdictadura y propone un
acercamiento a estas memorias a partir de la irrupcion de la agrupacion H.I.J.O.S
y la emergencia de creaciones artisticas, a finales de los noventa y primeras
décadas de los dos mil, que son referencias ineludibles en las producciones de
memoria de estas generaciones. La segunda (1.2), Posibilidades politicas y
estéticas de la escena emergente en Argentina, esta asociada a lo irrupcion de lo
real en la escena contempordnea local e internacional y se orienta hacia el
surgimiento de nuevas practicas biograficas y documentales en el teatro argentino
posdictatorial e indaga acerca de como estas nuevas practicas de lo real se

introducen en las producciones teatrales sobre la memoria y el pasado dictatorial.



1.1 Memorias dictatoriales en las generaciones posdictadura

En la posdictadura argentina las memorias sobre el pasado reciente han
estado en permanente disputa y es indudable el protagonismo que diferentes
organizaciones sociales, en particular las de familiares, han tenido en las luchas
por la memoria bajo el lema “verdad y justicia” desde finales de los setenta a la
fecha. En los inicios de los noventa, el gobierno de Carlos Menem firma el
primero de los dos decretos que otorgarian amnistia tanto a la cupula militar,
condenada por crimenes de lesa humanidad en los ochenta, como a los dirigentes
Montoneros, organizacion peronista armada de mayor relevancia en los afos 70.
Estos indultos, que completan el Punto final ya otorgado durante el gobierno de
Raul Alfonsin, dan lugar a una oposicion generalizada por parte de los organismos
de derechos humanos con el apoyo de vastos sectores de la sociedad, a pesar de lo
cual, el nuevo presidente no da marcha atrds en sus politicas orientadas hacia la
impunidad de los crimenes cometidos por los militares durante la dictadura. Por
otra parte, el aumento de la desocupacion y las desigualdades sociales, provocadas
por la reestructuracion del estado y las politicas neoliberales en los sucesivos
gobiernos de Menem (1989-1999), dan lugar a la “desmovilizacion y
fragmentacion de las organizaciones de derechos humanos” (Svampa, 2005, p.29)
en un contexto de “pérdida de los soportes colectivos que configuraban la
identidad del sujeto” dando entrada a un largo periodo de “individualizacién de lo

social” (Svampa, 2005, p. 47).

Es precisamente a mediados de los noventa, en un contexto de politicas de
olvido y pacto civico militar para detener los juicios, que emerge el colectivo
H.I.J.O.S® (Hijos e hijas por la Identidad y la Justicia, contra el Olvido y el
Silencio) posicionandose contra el olvido social y proponiendo nuevas formas de

organizacion y accion colectiva. Bajo la consigna “Si no hay justicia, hay

8 La agrupacion H.IJ.O.S se conforma en 1995 con el fin de luchar por el juicio y castigo a los genocidas. En
un principio estuvo integrada por hijas e hijos de militantes victimas del terrorismo de Estado quienes luego
abrieron la participacion a otras personas que adherian a la causa sin necesariamente tener un vinculo familiar
con las victimas. Esta agrupacion propone asi una forma de organizacion horizontal entre sus miembros
quienes participan de las asambleas e integran las diferentes comisiones en cada una de las regionales
distribuidas en diferentes localidades de Argentina. Mas informacion: http:/www.hijos.org.ar
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escrache”, los escraches se presentan como un gesto colectivo que busca marcar el
espacio publico mediante acciones de denuncia dirigidas y situadas en las casas o
lugares de trabajo de represores y violadores de los derechos humanos. Esta
agrupacidon, compuesta mayoritariamente por jovenes veinteafieros, propone
nuevas formas de conjugar arte, politica y memoria, mediante movilizaciones
callejeras con intervenciones artisticas que delimitan fronteras, politizan el
espacio publico y construyen puentes entre lo personal y lo generacional

(Longoni, 2010; Amado, 2008, p. 142-143).

Luego de mas de diez afios de politicas neoliberales, en diciembre del
2001, estalla en Argentina una gran crisis social, politica y econdmica. Centrada
principalmente en el estudio de las artes visuales, Giunta (2009) observa cémo
esta crisis da lugar a cambios en las formas de organizacion de la cultura que
buscan contraponerse y resistir la precarizacion social y el debilitamiento
institucional. Esto genera nuevas formas de colectivizacion de la practica artistica
en lo que Giunta (2009) presenta como una “poética sin insumos” en referencia a
un trabajo artistico que parte de materiales preexistentes. Estos fenomenos locales,
atribuidos a esta crisis, son también resonancias de la cada vez mayor conexion
entre las practicas artisticas locales e internacionales en tanto estas caracteristicas
se relacionan también con los conceptos de “estética relacional” (Bourriaud, 2006)
y de “posproduccion” (Bourriaud, 2004) atribuidos al arte contemporaneo
desarrollado en Nueva York y en los principales centros europeos que son

referencia dentro del campo artistico.

El partir de materiales preexistentes y la colectivizacion de las practicas
artisticas habilitan un acercamiento del arte a fendémenos y organizaciones
sociales tal como se observa en la estrecha relacion entre la agrupacion H.I.J.O.S
y colectivos artisticos como el Grupo de Arte Callejero (GAC) y Etcétera (Giunta,
2009; Lognoni, 2007, p. 31-43). Estas articulaciones entre arte y politica en este

periodo también dan lugar a la emergencia de Teatro por la identidad’,

° Teatro por la identidad se orienta especificamente a la creacién de piezas teatrales con el objetivo de
difundir y colaborar con la busqueda de nietos y nietas que fueron apropiados durante la dictadura militar.
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auto-definido como el brazo artistico de las Abuelas de Plaza de Mayo' y
orientado a apoyar la busqueda por la restitucion de las identidades de los bebés y
nifos apropiados durante la dictadura. Por un lado, estas organizaciones sociales
se valen de practicas artisticas para sus objetivos sociales y politicos, y por otro,
son también plataformas para la creacion artistica. Estas creaciones, en muchos
casos propuestas de artistas hijos de desaparecidos, indagan en nuevos
procedimientos artisticos dando lugar a otras perspectivas y discursividades en
torno a la memoria dictatorial (Amado, 2008; Blejmar, 2016, De la Puente, 2019,
Drucaroff, 2011, Pérez, 2022).

1.1.1 Poner el cuerpo: representacion y performance de Madres e H.1.J.O.S

Durante la dictadura militar argentina (1976-1983) las manifestaciones
publicas convocadas por organizaciones sociales de lucha por los derechos
humanos que encabezan los procesos de memoria, verdad y justicia, pusieron en
juego aspectos performaticos y simbolicos cruzando arte, cuerpo y politica. Los
pafiuelos blancos y las fotografias de los rostros de los desaparecidos adosadas al

cuerpo de las Madres de Plaza de Mayo'' asi como los escraches que realiza la

Mas informacion sobre Teatro por la identidad: TeatroXlaldentidad - 25 afios apoyando la busqueda de
Abuelas de Plaza de Mayo.

1 Las Abuelas de Plaza de Mayo es una organizacién de lucha por los derechos humanos en
Argentina que surge durante los primeros afios de la dictadura argentina en lo que se conocié como
Madres de la Plaza de Mayo. Ademas de las marcha circular que realizaban los jueves en dicha
plaza, algunas de estas madres de desaparecidos realizan la denuncia por la existencia de bebés
desaparecidos y solicitan la suspension de las adopciones. Esta carta es asi la que da inicio a la
constitucion de lo que actualmente se conoce como Abuelas de Plaza de Mayo, organizacion que
se orienta a la localizacion y restitucion de la identidad a quienes fueron apropiados durante la
ultima dictadura militar (1976-1983). Mas informacion sobre Abuelas de Plaza de Mayo: Abuelas de
Plaza de Mayo

' Al igual que Abuelas de Plaza de Mayo, la organizacién Madres de Plaza de Mayo tiene origen
en las marchas de los jueves que durante la dictadura argentina sostuvieron un grupo de madres de
detenidos-desaparecidos. El objetivo de estas marchas y de esta organizacion era intercambiar y
buscar informacion, disefiar estrategias de accion colectiva y denunciar las desapariciones de sus
hijas e hijos. Para ello comenzaron a reunirse todos los jueves recorriendo la Plaza de Mayo de
manera circular y a identificarse con pafiuelos que llevaban sobre sus cabezas. En diciembre de
1977 publicaron una lista con varios nombres de sus hijas e hijos desaparecidos y ese mismo afio
las principales referentes de esta organizacion movimiento fueron secuestradas y desaparecidas
(torturadas y asesinadas, acorde se supo afios mas tarde). La organizacion continu6 realizando
actividades de denuncia publica ante las desapariciones y en agosto de 1979 se constituyo la
Asociacion Civil Madres de Plaza de Mayo logrando alcance internacional su consigna “Aparicién
con vida”. Esta asociaciéon contintia en actividad desarrollando actividades de denuncia y lucha y

defensa por los derechos humanos acorde se puede ver en: Asociacion Madres de Plaza de Mayo
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agrupacion H.I.J.O.S (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido
y el Silencio)'? son ejemplos de la necesidad de poner el cuerpo y de elaborar
modos de representacion que socialicen las busquedas, reclamen justicia y pongan
en practica memorias en el espacio publico de manera colectiva (Longoni, 2007,

2010; Taylor, 2013).

Dieguez (2016) nombra a estas acciones ciudadanas, comunes a diferentes
situaciones de violaciones a los derechos humanos vividas en Latinoamérica,
como “‘practicas socio-estéticas” y observa que sus fines no son exclusivamente
politicos, sino que buscan “cierta restauracion simbodlica” (p. 7). La memoria se
presenta en estos casos como una forma de contaminacion a través de la creacion

de “efimeras communitas'”

y de “estados metaforicos y poéticos” (p. 7-8)
compartidos en acciones y experiencias que involucran a los cuerpos. Poner el
cuerpo en el espacio publico es un acto de presencia, un acd estoy, vivo y
presente. Entre este acto de presencia y las diferentes formas de representacion de
los desaparecidos, se teje una trama y se crean lazos, no solo entre los integrantes
de esa communitas a la que refiere Dieguez (2016, 2011), sino también entre las

presencias de sus cuerpos vivos y las representaciones de los cuerpos ausentes.

La discusion en torno a como se representan las figuras ausentes, a como
se enuncian y socializan sus busquedas, a como se denuncian las violaciones a los
derechos humanos y a como se exige justicia, es de larga data y los
posicionamientos han ido cambiando en los diferentes momentos historicos y

contextos politicos en los que estas representaciones se hacen publicas. Longoni

2 La agrupacion H.1.J.O.S se conforma en 1995 con el fin de luchar por el juicio y castigo a los
genocidas. En un principio estuvo integrada por hijas e hijos de militantes victimas del terrorismo
de Estado quienes luego abrieron la participacién a otras personas que adherian a la causa sin
necesariamente tener un vinculo familiar con las victimas del terrorismo de estado. Esta
agrupacion propone una forma de organizacion horizontal entre sus miembros quienes participan
de las asambleas e integran las diferentes comisiones en cada una de las regionales distribuidas en
diferentes localidades de Argentina. Mas informacion: http://www.hijos.org.ar

13 Refiere al concepto de communitas de Victor Turner asociado a su vez al concepto de
liminalidad. Communitas es presentado por Turner (1998) como un “momento en y fuera del
tiempo”, “dentro y fuera de la estructura social secular”; esta forma de relaciéon humana,
alternativa al sistema estructurado, diferenciado y a menudo jerarquico, de posiciones
politico-juridico-econdmicas, “surge de forma reconocible durante el periodo liminal” como aquel
en el que se produce la franja de contaminacion y densidad experiencial entre los que estan arriba
y los que estan abajo (p.103-104)
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(2010) observa que las Madres (referiremos asi a las integrantes de la agrupacion
Madres de Plaza de Mayo) trabajan principalmente con dos matrices de
representacion de los desaparecidos: la figura de las fotografias y la figura de las
siluetas. Cada una de estas figuras se presentan como simbolos de la lucha por los
derechos humanos en diferentes momentos histéricos. Si bien no son
necesariamente contrapuestas, existen diferencias y tensiones en relacion a su
utilizacién simbolica. Esto se vincula también a su origen, en tanto que mientras
las fotografias surgen desde el interior de las organizaciones sociales, las siluetas
aparecen como una propuesta de creacion artistica que luego es aceptada e

impulsada, no sin reparos, por la organizacion de Madres.

Las primeras fotografias de las manifestaciones publicas de las Madres son
gestos espontaneos, propios de la busqueda de una persona ausente siendo la
aparicion de los pafnuelos, lo que convierte estas busquedas personales en
simbolos que trascienden el ambito de lo familiar o personal. En ese sentido,
Longoni (2010) identifica en las integrantes de esta organizacidon una consciencia
muy temprana de la necesidad del alcance publico en tanto buscaron recursos
visuales que las identificaran como grupo desde afuera. Por otra parte, la practica
de caminar alrededor de la Plaza de Mayo (lugar de referencia historica y de gran
visibilidad en Buenos Aires) todos los jueves, llevando estas fotografias en
pancartas y/o adosadas al cuerpo, da cuenta de como en sus practicas integran lo
que Taylor (2013, p. 45-57) llama de “archivo” (los documentos, las fotos) con lo
que llama de “repertorio” (performances, gestos, oralidad). El andlisis que realiza
Taylor (2013) a partir de estas dos categorias, “repertorio” y “archivo”, pone
énfasis en la importancia de estas practicas como actos de protesta y denuncia
publica, como espacios de produccion de sentido y conocimiento, como espacios

de transmision de acciones incorporadas y produccion de memoria.

Como segunda matriz de representacion de los desaparecidos en las
acciones socio-estéticas de las Madres, Longoni (2010) presenta a la figura de las
siluetas. Esta figura surge como una iniciativa artistica propuesta a esta

organizacion en el marco de la preparacion de la tercera Marcha de la
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Resistencia' (1983) dando lugar a lo que se conoce como El siluetazo. Con el
objetivo de darle una dimension visual a la superficie que ocuparian 30.000
cuerpos desaparecidos, un grupo de artistas'> proponen a Madres realizar un taller
durante 24 horas, en el espacio de la Plaza de Mayo, para la elaboracion colectiva
y participativa de siluetas que luego serian pegadas en las zonas aledafias'®. El
recibimiento de esta propuesta generd varios debates en torno a la figura del
desaparecido y a sus formas de representacion ocasionando que Madres solicitara
las siguientes modificaciones y condiciones al proyecto: todas las siluetas
deberian ser iguales y no llevarian los nombres ni las fechas de los desaparecidos,
ademas las mismas no podrian estar pegadas en el piso como forma de evitar asi
su asociacion con la muerte. Sin embargo, durante la realizacion del taller, la
produccion de las siluetas de manera participativa, generé nuevas modificaciones
en tanto muchos de los participantes ponian nombres y fechas personificando de
diferentes maneras las siluetas, dando nuevos sentidos y tensiones al debate entre

lo identitario y lo comun.

El hecho de que las siluetas fueran elaboradas a partir del contorno de un
cuerpo vivo, de un cuerpo presente que se pone en el lugar del ausente, generaba
un vinculo de intercambio y proponia una relacion ética que daba cuenta del
involucramiento social en relacion a los desaparecidos, “lo que vibra en esas
imagenes es la fusion que despega al desaparecido del lazo exclusivo con su
nombre o con sus familiares para entretejerse con quienes brindaron su cuerpo
para inscribir su representacion social” (Giunta, 2014, p. 8). Las siluetas se
distancian de los retratos en tanto no son huellas del ausente sino de su ausencia

que afecta y convoca. Las siluetas no s6lo denuncian sino que abren la posibilidad

4 Las Marchas de la Resistencia fueron manifestaciones publicas que se realizaron anualmente
entre 1981 y 2006 en Argentina cuya propuesta fue marchar 24 horas en la Plaza de Mayo con el
fin de hacer publicas las violaciones de los derechos humanos y reclamar justicia. Las mismas
fueron convocadas por las Madres de Plaza de Mayo y las Abuelas de Plaza de Mayo. Estas
marchas fueron retomadas durante el gobierno Mauricio Macri (2015-2019).

SRodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel.

'¢ El pasaje entre la propuesta de creacion artistica, la propuesta que se acercod a Madres y la de
realizar el taller tuvo varias etapas, para profundizar en las mismas ver Giunta (2014) y Lognoni
(2010).
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de poner el cuerpo para reconstruir lazos de solidaridad y afecto luego de un
periodo de ruptura del tejido social. Poner el cuerpo, ponerse en el lugar del otro,
produce una fusién, entre el contorno del cuerpo vivo y la representacion del
cuerpo ausente que desplaza el foco en lo identitario respecto a la figura del
desaparecido; lo relevante no es quién fue, qué hizo o su nombre, sino “el vinculo
intercambiable entre el cuerpo presente del manifestante y el ausente del

desaparecido” (Giunta, 2014, p. 9).

Estas acciones se desarrollan a mediados de los ochenta, periodo de
transicion entre dictadura y democracia, en un momento de re-apropiacion del
espacio publico en el cual la Plaza de Mayo se reafirma como lugar de referencia
en la lucha por la defensa de los derechos humanos. A finales de los noventa, el
caracter performatico de las acciones publicas relacionadas al reclamo por justicia
se presenta con mayor fuerza y dispersion en el espacio publico. En las denuncias
publicas que organiza la agrupacion H.I.J.O.S, conocidas como escraches, los
manifestantes se dirigen a las casas de los genocidas como forma de marcar el
lugar, dando a conocer quienes son y donde viven. La agrupaciéon H.I.J.O.S esta
integrada inicialmente por hijos de detenidos-desaparecidos, ex presos politicos y
exiliados durante la Ultima dictadura militar, a los que posteriormente se suman
jovenes militantes por los derechos humanos. Los escraches consisten en
intervenciones urbanas con una impronta carnavalesca en la que se combinan
musica, grafica y representacion teatral con fines simbolicos y politicos. Esta
conjugacion entre arte y politica, estrechamente vinculada a lo que se considera
como arte activista, dié lugar al surgimiento y la asociacion con colectivos
artisticos e implic6 cambios significativos en el lenguaje y la impronta de la
denuncia, lo cual causd, en varias ocasiones confusiones, disputas y malos
entendidos con la organizacion Madres e incluso intensas discusiones dentro de la

propia agrupacion H.I.J.O.S (Lognoni, 2007).

Si bien esta modalidad de manifestacion presenta continuidades con las
acciones convocadas desde Madres en cuanto a la toma del espacio publico, al

objetivo politico de las manifestaciones y al caracter simbolico de estas acciones,
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Longoni (2010) observa dos grandes diferencias. Por un lado, se propone una
deslocalizacion en las acciones de H.I.J.O.S que ocurren en cualquier lugar y en
cualquier momento y, por otro lado, hay un corrimiento de la figura del victima a
la figura del victimario. También en este sentido, Taylor (2011) contrasta el
“movimiento circular y ritualista en torno a la plaza” de las Madres con la
irrupcion ruidosa, festiva, teatral y carnavalesca de los escraches de H.I.J.O.S.
Entendemos que estas estéticas burlescas y una dindmica més disruptiva de las
acciones de hijos, resalta la presencia de los cuerpos en la calle confiriéndole un
caracter artistico y performativo a sus manifestaciones publicas. La lucha contra la
impunidad y el olvido que propone H.[.J.O.S inaugura asi nuevas formas de
colectivizar la memoria orientandose hacia la accion y abriendo espacio a la
participacion de otros cuerpos y otras voces en la construccion de relatos sobre el
pasado dictatorial. Por ultimo, esta mayor performatividad da cuenta no solo de un
acercamiento y entrecruzamiento entre acciones activistas y artisticas, sino
también de una mayor consciencia del potencial de la relacion entre estética y

politica.
1.1.2 Crear desde la posmemoria

Centrandose en las memorias del Holocausto, Marianne Hirsh (2008)
define postmemory como la relacion de la segunda generacion (entendida como la
generacion de hijos e hijas de quienes participaron y fueron protagonistas de
experiencias traumaticas) con las experiencias familiares que, si bien precedieron
a sus nacimientos, fueron transmitidas tan profundamente que ‘“parecen
constituirse como memorias de derecho propio”!” (traduccion propia). Hirsch
(2008) propone el prefijo post como un modo de implicar tanto la distancia como
la continuidad respecto al fenomeno y elige memory, no desde su literalidad (en
tanto esta segunda generacion no vividé o no recuerda directamente esos procesos

y sus violencias) sino como un modo de resaltar el plano afectivo y corporal de la

17 “Postmemory describes the relationship that the generation after those who witnessed cultural or
collective trauma bears to the experiences of those who came before, experiences that they
“remember” only by means of the stories, images, and behaviors among which they grew up. But
these experiences were transmitted to them so deeply and affectively as to seem to constitute
memories in their own right.” (Hirsch, 2008, p. 106-107)
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memoria dando cuenta de la profundidad de la transmision intergeneracional a
nivel familiar. Si bien esta nocion de posmemoria genera miradas criticas y
observaciones al aplicarse a las generaciones postdictadura en Argentina'®, nos
interesa este término en tanto, la posmemoria, al no estar mediada por el recuerdo,
propone una conexion con el pasado que da lugar a otras formas de acercamiento

al pasado histérico, acorde iremos desarrollando a lo largo de este trabajo.

En este sentido, Giunta (2014) vincula las acciones de H.I.J.O.S con la
nocién de postmemory y propone una comprension mas amplia del término que
nos permite considerar como las creaciones y practicas artisticas “activan esa
memoria de segunda generacién en un sentido social expandido” (p. 23). Segun
Giunta (2014, p. 22 basado en Lacapra, 2001), la distancia generacional, respecto
al momento de los hechos, habilita abordajes desde una perspectiva critica sobre
acontecimientos que resultan imposibles de representar. Se parte asi de la
hipotesis de que los medios y practicas artisticas contemporaneas son buenos
aliados para proponer perspectivas criticas y nuevas creaciones de sentido en
relacion al pasado dictatorial, en tanto sus activaciones memoriales son mas
amplias y complejas, no se limitan a lo discursivo y/o representativo en un sentido
mimético e incluso se alejan de las representaciones metaforicas para apoyarse en

la experiencia.

Dando cuenta de esta complejidad y nueva perspectiva, Amado (2008)
describe la produccion audiovisual de hijos e hijas de detenidos desaparecidos
como “episodicas, fragmentarias, a menudo vueltas sobre si mismas, literalmente
enlazadas con un pasado al que mitifican, a pesar de que simultaneamente lo
acosen y desafien desde convicciones que no explicitan” (p. 31). En este trabajo,
la investigacion de Amado (2008) sobre las producciones visuales y filmicas en

torno al pasado reciente, dirigidas por mujeres cineastas y estrenadas a principios

'8 Pérez (2021, p. 183-185) discute y recopila discusiones y adaptaciones de la nocioén de
postmemoria propuesta por Hirsch (2008) aplicada al caso argentino. En esta investigacion no
profundizaremos en ello pero si tomaremos algunos aspectos y desvios de esta nocion de
posmemoria que nos parecen relevantes para nuestro analisis.
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de los dos mil", observa que la presencia del pasado no es con la intencion de
realizar una reconstruccion fidedigna de lo que pas6 sino que aparece como la
“fuente donde consolidar lazos de filiacion” (p. 31). En estos trabajos, los
materiales documentales dan cuenta de la existencia de un pasado que estos
jovenes casi desconocen, al tiempo que son material de partida para una creacion

en la que conviven imaginarios y fantasias sobre el pasado familiar.

El ensayo fotografico Arqueologia de la ausencia (1999-2002) de Lucila
Quieto® propone mirar desde el presente al pasado reuniendo en una misma e
imposible imagen a padres detenidos-desaparecidos con sus hijos o hijas. Este
montaje fotografico comienza con un trabajo que Quieto realiza consigo misma y
fotografias de su padre secuestrado cinco meses antes de su nacimiento. A pedido
de otras hijas e hijos de desaparecidos, integrantes del colectivo H.I.J.O.S al cual
Quieto también pertenece, se abre una convocatoria y su practica artistica se
realiza durante dos anos abarcando un total de trece historias. El registro personal
se transforma en un “registro social" implicando una creacion colaborativa entre la
artista y los hijos e hijas fotografiados. Se establece asi un didlogo en tanto los
hijos e hijas de desaparecidos definen junto con Lucila Quieto, la eleccion de la
fotografia del padre desaparecido, la eleccion del gesto, el modo y lugar de
encuentro, el encuadre, la perspectiva, participando de esta manera en la

composicion fotografica en su conjunto (Giunta, 2014, p. 11).

Amado (2008, p. 152) observa el modo artesanal con el cual Quieto
presenta las fotografias, con diferentes escalas, dejando al descubierto roturas y
dobleces de las viejas fotografias de padres y madres desaparecidos. Lejos de
generar una idea falsa de un encuentro que no existid, se deja entrever y se hace
alusion al pasaje del tiempo y las fracturas que provoca. La imagen
fantasmagorica que se produce se presenta como “la cita de la hija a la cual el

padre no llegd” (Amado, 2008, p. 152) en una temporalidad imposible de definir.

¥ Arqueologia de la ausencia (1999-2000) de Lucila Quieto , Papd Ivan (2000) de Maria Inés
Roque, Los Rubios (2003) de Albertina Carri, Encontrando a Victor (2004) de Natalia Bruschstein,
El tiempo y la sangre (2003) de Alejandra Almirpn y La Matanza (2005) de Maria Giuffra.

? Lucila Quieto (1977, Buenos Aires) es fotografa e hija de Carlos Quieto, secuestrado en 1976
durante la Gltima dictadura militar.
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El dispositivo artistico retine pasado y presente, da cuenta del vinculo afectivo y
de la presencia del pasado en esta generacion de hijos al tiempo que implica poner
el cuerpo y tomar decisiones en torno a las formas de hacer publica y poner en

préactica memorias dictatoriales.

Este procedimiento, de intervencidon de materiales documentales del
pasado para generar situaciones ficticias de encuentros anacrénicos, puede verse
también en otras producciones audiovisuales de hijos de detenidos desaparecidos.
En la escena de la pelicula M (2007), Nicolas Prividera?' proyecta fotos de su
madre y posa delante de la proyeccion superponiendo su sombra a la imagen.
Ambas producciones ejemplifican procedimientos recurrentes en las producciones
de memoria de esta generacion y dan cuenta de coémo estas poéticas de la
posmemoria proponen yuxtaposiciones de elementos del pasado y del presente
creando imagenes anacrOnicas y fragmentadas, atravesadas por fantasias y
fantasmas. A diferencia del rol que tienen las fotografias de los desaparecidos en
la acciones de Madres, la fotografia se presenta en muchas de estas producciones
artisticas como material documental que, si bien prueba la existencia del pasado y
su vinculo filial, es también material de partida para la creacion de nuevas
imagenes que integran las fisuras del pasado en el presente, que crean encuentros

familiares intergeneracionales ficticios e imposibles.
1.1.3 De lo filial a lo fraterno

La figura del detenido-desaparecido indudablemente es central en la
memoria dictatorial argentina y es factible considerar que los cambios en su
representacion dan cuenta de diferentes abordajes y formas de relacionamiento

con ese pasado historico?. Gatti (2006) considera a esta figura como ‘“una

2! Nicolas Prividera (1970, Buenos Aires) es cineasta y licenciado en ciencias de la comunicacién.
La pelicula M es un documental de la busqueda que realiza Nicolas Prividera para saber lo que
sucedio con su madre, Marta Sierra, secuestrada en 1976 durante la Gltima dictadura militar
argentina.

22 En relacion a la representacion teatral de la desaparicion de personas, Pérez (2021) desarrolla
una investigacion a partir del analisis de textos dramaticos llevados a escena entre el 2001 y 2015
desde una perspectiva de la desaparicion como “biopolitica de produccién de espectros”. Su
abordaje da cuenta de la intrinseca relacion entre lo biografico y lo politico, en tanto permite
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catastrofe para la identidad y el lenguaje” y propone dos narrativas en relacion a
su representacion. Por un lado, la “narrativa de lo invisible” se orienta a hacer
visible lo oculto y romper el silencio buscando reivindicar y dar voz a las
victimas, al tiempo que valora y enaltece su compromiso politico. Por otro lado, la
“narrativa del vacio” no busca llenar ese vacio que deja la figura del
detenido-desaparecido, sino dar cuenta de la imposibilidad de representarlo;
asume este vacio como indecible y, paraddjicamente, habitable. Esta “narrativa del
vacio” presenta asi las fracturas que implica vivir con las ausencias e indaga sobre
las estrategias implicadas en ello (p. 27-38). La pelicula Los Rubios de Albertina
Carri, estrenada en 2003, es mencionada por Gatti (2006) como ejemplo de esta
segunda narrativa que se presenta como otra forma de narrar la desaparicion desde

una “identidad construida en ausencia” (p. 34).

En esta pelicula, su directora y guionista, Albertina Carri indaga sobre sus
memorias infantiles y sobre el secuestro y la desaparicion de sus padres durante la
dictadura. Esta indagacion se presenta de un modo particular, en tanto la figura de
sus padres solo aparece representada por mufiecos Playmobil, por fotografias
recortadas que no alcanzamos a ver, por testimonios de sus compafieros de
militancia que se presentan anonimos, fragmentados e incluso, silenciados. Esto
da cuenta de que la busqueda de Albertina Carri no consiste en reconstruir la
historia de sus padres sino que se centra en su propia busqueda identitaria, una

identidad que se construye habitando las ausencias.

Los rubios propone asi un modo documental que mas que buscar
informacion abre preguntas y visita lugares sin esperar respuestas certeras, la
busqueda es asi una oportunidad de desvio y de reinvencion del pasado (las
pelucas rubias), una formas de poder ver, y decir, y sentir (la cancion de Charly
Garcia*®), una forma de reinventarse a si misma en un andar juntos (con el equipo

de realizacion de la pelicula) hacia un horizonte en una mafiana en el campo de su

pensar la desaparicion de personas como una operacion politica orientada a “producir terror y
paralisis” y a “transformar en sentido regresivo la estructura socioecondémica argentina” (p.15).
Esto nos permite comprender muchas de las tensiones que se generan entre lo personal y lo
politico.

2 Influencia
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infancia (imagen final de la pelicula). Aspectos documentales de esta pelicula,
como el recorrido por lugares significativos (el campo donde vivid Albertina su
infancia, la casa en la villa donde vivian y fueron secuestrados sus padres, el lugar
donde permanecieron detenidos) o la recoleccion de testimonios (vecinos de la
villa, amigos de las militancias de sus padres) dialogan con una reflexion
introspectiva de Albertina Carri sobre sus mecanismos de memoria, dando lugar a
preguntas como “;cuanto hay de preservacion y cudnto de capricho en el intento

de recordar a los muertos?” (frase textual extraida de la pelicula).

Su recepcidon generd varias reflexiones en torno a en qué medida los
abordajes subjetivos que presentan las producciones artisticas de las generaciones
nacidas en dictadura son capaces de aportar a la construccion de relatos sociales
sobre el pasado dictatorial (Sarlo, 2010). Estas producciones se presentan ademas
en un momento en el cual en Argentina se comienza a gestar la reconstruccion de
los lazos sociales, luego de la crisis del 2001-2002, y a desarrollar politicas
estatales orientadas a la elaboracion social del trauma dictatorial. Los rubios es
tomada por Sarlo (2010) como ejemplo de este giro subjetivo y del auge
testimonial en las produccion de memoria sobre el pasado dictatorial. El
distanciamiento de las ideas politicas que llevaron a los padres de Albertina Carri
a su muerte para centrarse en las experiencias infantiles de Albertina Carri a partir
de su ausencia (p. 148-149), es cuestionado por Sarlo (2010) quien observa que
dicha subjetividad no es representativa de una generacion en tanto difiere de otros
testimonios de hijos de desaparecidos. Sarlo (2010) propone que “no hay entonces
una “posmemoria”, sino formas de la memoria que no pueden ser atribuidas
directamente a una division sencilla entre memoria de quienes vivieron los hechos

y memoria de quienes son sus hijos” (p. 157).

Sin embargo, en este primer momento de irrupcion de esta generacion,
incluso desde la diversidad de subjetividades, resultan recurrentes los conflictos y
las disputas entre las distintas generaciones por la apropiacion y participacion en
las construcciones de memorias en torno al pasado dictatorial argentino. Ejemplo

de ello es la escena en la cual el equipo de filmacion de Los rubios lee y comenta
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la carta recibida desde el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(INCAA) en la cual se les niega el apoyo econdmico para la realizacion de la
pelicula. El INCAA considera que los padres de Albertina Carri fueron “dos
intelectuales comprometidos de los *70” y que, por tanto, la pelicula deberia tener
un mayor rigor documental, sin que “el conflicto de ficcionar la propia
experiencia” pueda “nublar la interpretacion de los hechos lacerantes”
(fragmentos textuales de la carta leida en la pelicula). La conversacion del equipo
de realizacion en torno a esta carta que aparece en la pelicula reafirma la eleccion
de su impronta en lo que parece anticiparse a las posteriores criticas que recibiria

dicha pelicula.

Por otra parte, resulta interesante para nuestra investigacion el doble
caracter documental que presenta esta pelicula en tanto no so6lo trabaja con
testimonios y visita lugares que documentan el secuestro y desaparicion de los
padres de Albertina Carri, sino que también documenta su propia realizacion
revelando su artificio. La pelicula empieza y termina en el campo donde Albertina
vivio su infancia luego del secuestro de sus padres, campo que se presenta como
“el lugar de la fantasia o donde empieza la memoria” (frase extraida de la
pelicula). En una de sus multiples lecturas, su trama puede describirse como un
grupo de detectives, periodistas, cineastas, que emprende un recorrido por
diferentes lugares de la ciudad relacionados al secuestro y desaparicion de los
padres de Albertina Carri. Sin embargo, resulta paraddjico que si bien Albertina
Carri integra este equipo de realizacion y participa de esta busqueda como
directora y guionista de su pelicula, su figura es reemplazada por la actriz Analia
Couceyro (ambas de iniciales AC) quien ocupa su lugar y la interpreta a partir de

su guion.

Segin Amado (2008) este desplazamiento del decir crea un “yo
autorretratado que se desdobla al mostrar todo el dispositivo de puesta en escena
como matriz duplicada de un real irreductible de mostrar” (p. 164). En esta
“autoria diseminada” (p. 167), aparece representada la “doble identidad” que

Amado (2008) atribuye a muchas de las poéticas de los hijos, segtn lo siguiente:
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Una doble identidad: una implicita, la identidad de huérfanos, o de

herederos de padres que se inscribieron con su muerte en la historia; otra,

la identidad de cineastas o autores, con la que se muestran a si mismos en

la imagen y en el relato como mediadores de lo narrado. (p. 150)

De esta manera, el mecanismo de documentar la realizacion de la pelicula
y de incluir aspectos propios de la ficcion (como que Analia Couceyro se presente
como Albertina Carri) genera una hibridacion entre lo documental y lo ficcional,
analoga a este doble caracter de lo identitario al que refiere Amado (2008) entre lo
biografico y lo autoral. Por otra parte, la pelicula Los rubios es analizada por
Blejmar (2016) como parte del corpus de lo que denomina “playful memories”,
del cual también es parte Mi vida después, producciones artisticas surgidas en
Argentina a partir de los dos mil en torno a las memorias y el pasado dictatorial

que se caracterizan por el uso de la autoficcion, el humor y lo ladico.

En el caso de Los rubios este aspecto ludico y ficcional se presenta
también en relacion a qué informacion se prioriza frente a otra, en tanto, mientras
los testimonios de los amigos militantes de los padres de Albertina Carri son
préacticamente ignorados en la pelicula, la declaracion de una vecina de la villa, en
la que vivian Albertina junto a sus padres antes del secuestro, en la que hace
mencion a que en la familia Carri “eran todos rubios” (informacion que no se
condice en absoluto con la realidad) es tomada como leitmotiv de la pelicula, no
solo debido a su nombre sino también al valor simbdlico que adquieren las
pelucas rubias en la escena final como “mascarada de una filiacion”,
“certificacion de una alianza” que “funda una comunidad fraterna integrada por el

miniequipo de rodaje” en reemplazo de la familia (Amado 2008, p. 169).

Tanto en el caso de Los rubios de Albertina Carri como en Arqueologia de
la ausencia de Lucila Prieto, sus experiencias subjetivas se tornan colectivas a
través de la practica artistica. En el caso de Lucila Quieto, esto acontece mediante
la reproduccion del dispositivo entre otros jovenes, también hijos de padres
desaparecidos, como forma de integrar los fantasmas del pasado al presente. En el

caso de Los rubios esto se desarrolla al lograr reconstruir y reinventar, junto a
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otros jovenes de su generacion, sus memorias infantiles y su relato familiar. En
ambos casos, estas formas de colectivizacion se presentan como ejemplos de lo
que Hirsch (2019) Illama “posmemoria afiliativa” en tanto “estructura de
transmision intergeneracional y transgeneracional de conocimientos traumaticos y
transformadores y de experiencias encarnadas, posmemoria que se caracteriza por
la psicologia posconflicto y la interaccion social” (p. 173, traduccion propia)*. De
esta manera, estas dos producciones artisticas dan cuenta del pasaje entre los
procesos de transmision de memoria intergeneracional en el &mbito familiar, a la
transmision de memorias a través de la practica artistica, siendo asi antecedentes
relevantes para el estudio de los procedimientos escénicos que Lola Arias
desarrolla en Mi vida después como forma de preguntarse como el pasado

dictatorial afect6 y afecta a su generacion.
1.1.4 De la primera a la segunda generacion posdictadura

Al orientar nuestro estudio a un plano generacional, emergen preguntas
sobre como se vinculan lo estético, lo histdrico y lo politico en las producciones
artisticas de los jovenes de las generaciones postdictadura y sobre qué entendemos
por generacion. En el campo de los estudios literarios, desde una perspectiva
orientada a la idea de generacion como forma de referir a un grupo de artistas
referentes para su tiempo®, Drucaroff (2016) propone que existen dos
“generaciones postdictadura” haciendo referencia al “trauma nacional,
generacionalmente compartido, que puede leerse en procedimientos y tematicas
de las obras y remite, no necesariamente de forma explicita ni necesariamente
desde los contenidos, a los efectos de un hecho historico concreto: la dictadura
militar” (p. 24). El analisis que realiza Drucaroff (2011) permite conectar la
persistencia de las violencias vividas durante la dictadura, con dimensiones

estéticas de las narrativas de los jovenes de las generaciones posdictadura

2 “As a structure of inter- and trans-generational transmission of traumatic, trans-formative
knowledge and embodied experience, postmemory characterizes post-conflict psychology and
social interaction” (Hirsch, 2019, p.173)

% En el articulo ;Qué cambid y que continud en la narrativa argentina desde Los prisioneros de la
torre?, Drucaroff (2016, p 23-24) hace una sintesis de qué considera por generacién y da algunas
referencias sobre el marco teérico que utilizd proponer las dos generaciones postdictadura en
Prisioneros de la torre. Politica, relatos y jovenes en la postdictadura (Drucaroff, 2011).
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producidas en un contexto global de fin de siglo marcado por el desencanto

politico y la desesperanza.

La ubicacion temporal de estas dos generaciones posdictadura (primera y
segunda) a las que refiere Drucaroff (2011) tiene que ver con cuando nacieron
estos escritores (los sesenta y los setenta), pero fundamentalmente se basa en
cuando comienzan a publicar, entendiendo que el contexto politico de los noventa
(correspondiente a las publicaciones de la primera generacion) difiere
significativamente del que se inicia a partir de los dos mil cuando comienza a
publicar la que presenta como “segunda generacion posdictadura”. Su analisis
concluye que hay aspectos estéticos, como ser sus “manchas tematicas”,
procedimientos y entonaciones, que dan cuenta de la posdictadura como
fendmeno generacional que refleja sensibilidades, construcciones identitarias y
concepciones del mundo propias de los jovenes de cada uno de estos dos periodos
de la postdictadura argentina. La “primera generacion postdictadura” (aquella que
publica en los noventa) carga con el peso de 30.000 desaparecidos cuyos
secuestros y desapariciones estan aun impunes. En sus narrativas aparecen
“manchas tematicas” como los “muertos que deambulan entre los muertos y vivos
que parecen vivir como muertos” (p. 300) o como los “imaginarios filicidas”
atribuidos al “sé¢ de modo tal que no seas” en el cual los jovenes reciben el
mandato de sus padres de ser rebeldes anulando asi la posibilidad de serlo (p.
336). El pasado persiste en “un presente derrotado y sin raices, un desierto sin
historia” (p. 27) dando lugar a entonaciones de caracter socarron, menos serias,
que recurren a la ironia como forma de referirse a si mismos. Estos “fantasmas
insepultos” de otros jovenes, que antecedieron a esta generacidon pero que jamas
envejecieron, quitan el protagonismo a los jovenes de esta primera generacion
posdictadura, quienes viven en una sensacion de derrota “sin haber nunca
combatido” y conviven con “la impunidad de sus victimarios” “como una carga
insoportable sobre los hombros de quienes tienen su edad, pero estdn vivos”

(Drucaroft, 2016, p. 30).

36



A diferencia de la primera generacion, la “segunda generacion
posdictadura” (en la cual fuera del campo literario se sitian las artistas
mencionadas anteriormente como Lucila Quieto (1977), Albertina Carri (1973) y
Lola Arias (1976) y muchos de los artistas a los que haremos referencia) si bien
conocid la impunidad, estaba en plena juventud y publicando (estrenando) sus
primeras obras cuando el Estado comenzd a hacer justicia. En esta segunda
generacion, Drucaroff (2016, 2011) observa una mayor orientacion hacia la
accion, una politizacion mas explicita y una mayor confianza en la legitimidad de
sus producciones artisticas. Segiin su analisis, estas narrativas de la “segunda
generacion posdictadura” dan continuidad a la “libertad que trajeron los noventa
para reir y cuestionar las sélidas certezas y la solemnidad de tiempos anteriores”
pero con “el alivio de no tener que cargar, al menos en soledad, con el peso de los
muertos”; asi, estas narrativas, se orientan al “humor negro” y la “incorreccion
politica”, utilizan la ironia como forma de refieren al pasado dictatorial y como
“critica burlona (por izquierda) a ciertos lugares comunes en la reivindicacion de

la memoria o en la politica de Derechos Humanos” (Drucaroff, 2016; p. 32-33).

En este articulo, Drucaroff (2016) plantea la pregunta de si existe una
tercer generacion posdictadura y analiza ejemplos de publicaciones mas recientes
entre los que se encuentra Diario de una princesa montonera, 110 % verdad de
Mariana Eva Pérez publicada como libro en 2012, asi como algunas de las obras
mas recientes de Félix Bruzzonne, publicadas entre 2008 y 2014. Estas piezas se
presentan como ejemplos de una “estética politicamente incorrecta” que recién en
los ultimos afios logrd “sortear acusaciones de las generaciones anteriores y el
desdén de los criticos” (p. 27) que, acorde veiamos anteriormente, atravesaron
producciones artisticas anteriores como la pelicula Los Rubios estrenada en 2003
(cf. p. 13 de esta tesis), o de la pieza de teatro Los murmullos, de Luis Cano,

estrenada en 2002 (cf. p. 56-57 de esta tesis).
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En Diario de una princesa montonera, 110% verdad, Mariana Eva Pérez*®,
hija de detenidos-desaparecidos y estrechamente vinculada a las militancias y las
busquedas de los familiares®’, presenta su testimonio en una modalidad
autoficcional que abre espacio a la ironia sobre si misma, a través de su alter ego
de “princesa montonera” (p. 28), “militonta veinteafiera inclaudicable” (p. 33) e
integrante de los “hijis” (p. 23), expresion que utiliza en alusion a los hijos de
detenidos-desaparecidos que comparten sus militancias y se acompafian en sus
experiencias en relacion al “temita” (p. 39). Publicado en 2012 este libro da
cuenta de los procesos de memoria llevados a cabo en Argentina durante la
primera década del dos mil y hace referencia a la participacion de los hijos como
testigos en los juicios a militares. Sin dejar de documentar la importancia de estos
procesos y politicas de memoria en las construcciones identitarias de estos
jovenes, Pérez (2012) da cuenta de la posibilidad de usar el humor y la ironia
como forma de referir a procesos de memoria vinculados a hechos dolorosos

como la desaparicion de sus padres.

En un fragmento de este libro, Mariana Eva Pérez (nacida en 1977, un afo
después del golpe militar y cuyos padres fueron secuestrados cuando ella tenia
quince meses) propone un recorrido cronoldgico por su vida (o la de su alter ego)
que se inicia en la nifiez, cuando aun teme con culpa el regreso de sus “nobles
padres ausentes”, que transita una adolescencia en la que “llor6 su suerte
desdichada y odi6 a los milicos”, que llega a una militancia juvenil donde se
enamora y hace amigos, juventud en la cual participa de la identificacion de
restos, declara en juicios, asiste a homenajes y conoce a Néstor Kirchner,

momento del cual tiene una foto “que registra ese preciso instante, donde se miran

6 Mariana Eva Pérez (Buenos Aires, 1977). Licenciada en Ciencia Politica por la Universidad de
Buenos Aires y doctorada en Literatura Romanica en la Universidad de Konstanz (Alemania) con
una investigacion sobre las representaciones de la desaparicion en la dramaturgia argentina del
periodo 2001-2015. Sus primeras obras teatrales fueron estrenadas en Teatroxlaidentidad y
presentadas en Argentina, Espafa, Bélgica, Francia, Bolivia y Escocia. Publico Diario de una
princesa montonera (2012) y El pasado inasequible (2018).

2" Mariana Eva Pérez, es hija de detenidos-desaparecidos, sus abuelas fueron fundadores y
militantes de Abuelas de la Plaza de Mayo y su hermano Guillermo Rodolfo Fernando Pérez
Roisinblit, apropiado durante la dictadura militar, fue identificado y confirmada su filiacion entre
el 2000 y el 2004. Mariana Eva Pérez fue ademas militante de H.I.J.O.S.
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a los ojos de enamorados. Oh, instante sagrado en la vida de una princesa de la
izquierda peronista. Climax de fe en la politica, orgasmo de credulidad” (p.

28-29).

El caracter auto-ficcional de este texto también se manifiesta en la
utilizacion de la tercera persona como forma de distanciamiento de lo biografico y
acercamiento a lo ficcional. Por otra parte, es importante mencionar que este libro
se conforma por varios de los textos que Mariana Eva Pérez publica en su blog
durante los afios 2009 y 2018% Este blog se presenta como espacio de
intercambio, a través de comentarios, entre jovenes de su generacion dando lugar
a una retroalimentacion y un didlogo mas directo con sus lectores a través de sus
publicaciones. Segun Blejmar (2013), los comentarios e intercambios que
aparecen en este blog, dan cuenta de un proceso de reflexion colectiva sobre los
procesos de memoria que incluye las producciones artisticas de los jovenes de esta
generacion como espacios de enunciacion y debate sobre los procesos de
memoria. Esto parece reflejar esa mayor conciencia generacional y legitimacion
que Drucaroff (2011) atribuye a esta ‘“segunda generacion posdictadura”,
caracteristicas que se potencian en la utilizacion de nuevos medios de
comunicacion y que permiten otras articulaciones entre lo intimo y lo publico,

entre lo personal y lo politico.

En su posterior investigacion sobre el uso de la parodia, lo ludico y la
autoficcion en producciones sobre la memoria dictatorial que emergen a partir del
2003%, Blejmar (2016) refiere al uso de la parodia en Diario de una princesa
montonera, 110% verdad, como una forma de “contestar y subvertir los discursos
de memoria que han dominado la esfera publica en la post-dictadura argentina”

(traduccion propia, p. 76)*°. La investigacion de Blejmar (2016) retine en su

28 http://princesamontonera.blogspot.com

» El corpus de artistas que Blejmar (2016) considera estd integrado por: Laura Alcoba, Lola Arias,
Félix Bruzzone, Albertina Carri, Maria Giuffra, Victoria Grigera Dupuy, Mariana Eva Perez,
Lucila Quieto and Ernesto Seman, en su gran mayoria son hijos de detenidos-desaparecidos (p.
15).

30 “Mariana Eva Perez’s blog Diario de una princesa montonera — 110 % Verdad uses parody in
this sense, to contest and subvert the discourses of memory that have dominated the public sphere
in post- dictatorship Argentina” (Blejmar, 2016, p. 76)
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corpus varias de producciones artisticas argentinas que surgen a partir de los dos
mil (Mi vida después, Los rubios, Princesa montonera, 110% verdad, entre varias
otras) en lo que presenta como un “giro autoficcional” que problematiza y abre
nuevas perspectivas en torno a las construcciones de memorias y los relatos sobre
el pasado dictatorial, mediante el uso de lo ludico, del humor, de la parodia y la
ironia. Segin Blejmar (2016), esto habilita que los artistas, en su mayoria hijos de
desaparecidos, se presenten como ‘“‘cuerpos creadores”’, “reemplazando el
espectaculo del victimismo para una memoria mas productiva y afectiva” (p. 5,
traduccion propia)’’ en piezas que son “testimoniales pero no confesionales,
ficticias pero no completamente libres de las biografias de su autor, subjetivas

pero no indiferentes a la historia y la politica” (p. 198, traduccion propia)*>.

Por ultimo, y como cierre a la primera parte de este capitulo, podemos
decir que, tanto desde las manifestaciones sociales como desde la produccion
artistica de las diferentes disciplinas, esta segunda generacion posdictadura busca
su lugar dentro de la escena de la memoria desde una impronta reflexiva pero
también ludica, capaz de burlarse de si misma y de recurrir al humor como forma
de referir a procesos dolorosos de su propia historia. Sus practicas artisticas toman
como punto de partida sus historias de vida, trabajan con lo fantasmagorico, lo
fantéstico y la autoficcion. Configuradas como espacios de colectivizacion de la
memoria, utilizan procedimientos y discursividades comunes a esta generacion
nacida en dictadura; generacion que legitimo sus practicas artisticas,
reivindicando sus memorias infantiles y su abordaje subjetivo, con el consiguiente
desarrollo de la capacidad de crear alianzas, dialogos, afiliaciones y

complicidades memoriales a través de sus practicas artisticas.

31 “Ultimately, the use of autofiction, parody and humor, I suggest, allows these artists, especially
those who were also young victims of the dictatorship, to present themselves, in the words of
Alain Badiou, as “creator bodies” rather than as merely “suffering bodies", replacing the spectacle
of victimhood for a more productive and affective memory” (Blejmar, 2016. p. 5)

32 “what I have called in this book “the autofictional turn,” illustrated by writing/"lm/plays that are
testimonial but not confessional, fictional but not entirely free from the biographies of their author,
subjective but not indifferent to history and politics” (Blejmar, 2016, p. 198)
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1.2 Posibilidades politicas y estéticas de la escena emergente en Argentina

En la segunda parte de este capitulo nos enfocamos en la escena teatral de
la postdictadura argentina en la cual se producen grandes cambios en las formas
de hacer y pensar el teatro. Dubatti (2015) analiza al teatro postdictadura
argentino, producido entre 1983 y 2013, bajo la idea de “canon de multiplicidad”
en tanto es un teatro de elaboracion colectiva de un trauma cuya ruptura no se
define por antagonismos o enfrentamientos de posicionamientos estéticos y/o
politicos, sino por la construccion de lazos en una red que conecta
horizontalmente a artistas y colectivos teatrales; esta red da soporte y legitima la
proliferacion de “micropoéticas” que habilitan lo singular al tiempo que propician
el intercambio y la hibridez. Por otra parte, segiin Dansilio (2017), este “nuevo
teatro independiente” surge a partir de una serie de “rupturas estéticas” que dan
lugar a nuevas formas de organizacion y relacionamiento con el publico al tiempo
que habilitan la apropiacion de los actores/actrices de las formas de escritura
dramatica y de produccion de teatralidad. Son estas rupturas las que propician una
expansion de la creacion artistica en la que aparecen otras voces, otros

imaginarios, otros cuerpos en la escena.

Estos cambios se conjugan con un deseo de acercamiento a lo real como
recuperacion de la experiencia cotidiana, como forma de vinculacion del teatro
con la vida de las personas. En este marco surge el biodrama como practica teatral
y curatorial, asociada a la figura de Vivi Tellas, referente ineludible del teatro
posdictadura argentino, testigo y participe de estas rupturas y de estas nuevas
formas de hacer y pensar el teatro. En su investigacion, Brownell (2019) presenta
al biodrama como un proyecto biografico-documental que propone una mirada
critica hacia el lugar del teatro en la cultura contemporanea. En sus conclusiones,

observa lo siguiente:
En un contexto de creciente desrealizacion de la realidad, las estrategias

documentales y biograficas permiten erigir algo del orden de lo real como
fundamento contingente dentro del acontecimiento teatral, posibilitando
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asi un didlogo con esa realidad compleja y esquiva que se sabe inaccesible.

(Brownell, 2019, p. 397-378)

Estas nuevas formas de acercamiento a lo real se apartan del realismo
mimético y de la representacion metaforica, proponen otras relaciones entre lo
ficcional y lo real, entre lo estético y lo politico. En este sentido, Sanchez (2018)
nos invita a pensar lo ficcional en las practicas biograficas y documentales como
un marco regulatorio que le confiere autonomia a la creacion artistica, evitando
que lo artistico se disuelva en lo social y pierda su dimension poética, al tiempo
que habilita que el arte no se aisle o se enfoque en problemas y cuestiones que

solo resultan de interés para su disciplina.

Desde esta autonomia, en un contexto de cambios politicos y sociales en
Argentina luego de la crisis del 2001-2002, desde los inicios de las politicas de
memoria de los gobiernos kirchneristas, el teatro, al igual que otras disciplinas
artisticas, propone nuevas formas de reactivacion de memorias y revision del
pasado dictatorial. A principios de los dos mil, no sélo surge Teatro por la
identidad (cf. p. 4 de esta tesis), movimiento que impulsa y alberga a una amplia
produccion teatral referida al pasado y las memorias dictatoriales, sino que
también en espacios sin un vinculo directo con las organizaciones sociales que
defienden los derechos humanos, se observa un interés por la memoria y la
revision del pasado dictatorial. Dentro de esta proliferacion de piezas teatrales a
cargo de los “hijos criticos”, muchas recurren a lo biografico y a lo documental
como modo de vincular relatos intimos y personales con las macro historias que

en la esfera social y politica empiezan a entretejerse (De la Puente, 2019, p. 23).

En 2002, incluso antes del estreno de la pelicula Los rubios, la pieza
teatral Los murmullos de Luis Cano irrumpe con una nueva perspectiva y con la
utilizacion de procedimientos teatrales que se distancian del realismo mimético y
la representacion metaforica, provocando controversias en lo que se presenta
como un adelanto critico a la “oficializacion de una narrativa
militante-humanitaria” (Pérez, 2022, p. 37). Este crecimiento exponencial en las

producciones teatrales sobre el pasado reciente da lugar, a finales de la primera

42



década del dos mil, al “boom de la memoria” del cual Mi vida después de Lola

Arias es presentada como pieza paradigmatica (Verzero, 2020).

En esta segunda parte, nos acercaremos a los cambios que se producen en
las formas de hacer y pensar el teatro en la posdictadura argentina,
particularmente en las nuevas formas de acercamiento a lo real que se distancian
del realismo mimético y la representacion metaforica. Esto nos permitird
comprender las nuevas formas de revisitar el pasado y reactivar memorias
dictatoriales en el teatro contempordneo, en tanto es un teatro que prioriza la
experiencia por sobre la anécdota o el relato lineal, que se enfoca mas en la
presencia que en la representacion (Fischer-Lichte, 201, Féral, 2008) y cuyas
“memorias performativas” buscan provocar transformaciones al poner el cuerpo

en las memorias (De la Puente, 2019).
1.2.1 Reconfiguracion de escena teatral en la posdictadura

Segun Dubatti (2015), el teatro de la posdictadura se caracteriza por el
auge de “micropoéticas” en un estallido del teatro argentino que amplifica,
diversifica y expande las fronteras de lo teatral en lo que llama de “canon de
multiplicidad”; mediante intercambios y colaboraciones artisticas horizontales, las
producciones teatrales se sitian “al margen de los grandes discursos de
representacion” dando lugar a “fendmenos de produccion de subjetividad
alternativa” que habilitan que cada artista desarrolle su impronta, fenomenos que
se presentan como una revision de la “Epoca de Oro” del teatro argentino cuyo
alcance no es so6lo local sino también internacional (p. 11). Asimismo, la
investigacion de Dansilio (2017) sobre el teatro independiente de Buenos Aires
entre 1983 y 2003, da cuenta de esta reconfiguracion del campo teatral argentino
en la postdictadura y el surgimiento de un nuevo teatro independiente,
independencia que se enfoca, no tanto en los modos de relacionamiento con el

estado, sino en un sentido estético.

Esta reconfiguracion se basa en una serie de “rupturas estéticas” que

surgen a partir de intercambios artisticos entre generaciones, entre disciplinas y
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entre artistas locales e internacionales en un periodo en el cual Dansilio (2017)
observa tres momentos/formas de ruptura. Un primer momento, entre 1983 y
1989, denominado “teatro de la performance” refiere a un teatro proclive a la
experimentacion de nuevas formas y formatos escénicos como ser sketches,
performances y unipersonales, presentados en discotecas, bares, pequefios teatros
o espacios culturales del under portefio®. Estos formatos de puestas en escena
austeras dan lugar a nuevas formas de actuacidon que cuestionan los métodos
clasicos de construccion de personaje y otorgan un particular valor a la
improvisacion teatral como forma de creacidon artistica (Dansilio, 2017, p.
166-183). Por otra parte, también en los ochenta, en la busqueda de nuevas formas
de relacionamiento con el publico y nuevos espacios para lo teatral, La
Organizacion Negra (colectivo teatral integrado por estudiantes de la Escuela
Nacional de Arte Dramatico) propone performances urbanas que implican
“nuevas maneras de mirar, percibir y consumir teatro” que se orientan “en contra
de un sistema ligado a leyes de recepcion tradicionales” (Gonzalez, 2015, p. 236).
De esta manera, tanto puertas adentro como puertas afuera, se exploran nuevas
formas de actuacion caracterizadas por la improvisacion, por la centralidad de la
presencia de los cuerpos en escena, por las acciones fisicas y por un
relacionamiento directo y frontal con el publico que reafirma aspectos materiales

y presenciales del acontecimiento teatral.

La segunda etapa propuesta por Dansilio (2017) es presentada como
“construccion disruptiva” (p. 209-221) y es caracterizada por nuevas formas de
transmision del conocimiento teatral a través de espacios de formacion en los
cuales la actuacidon se posiciona como centro neuralgico de la creacion teatral.
Estos espacios habilitan intercambios generacionales y expanden el
cuestionamiento de las convenciones teatrales a otras dimensiones del teatro
afirmando la “autonomia del actor”. Este teatro requiere de directores capaces de

trabajar en didlogo con estas nuevas formas de actuacion, acorde sucede en

33 Centro Parakultural, Café Einstein, Medio Mundo Varieté, Discoteca Cemento, entre otros. ver

Lopez, S (2017), disponible en: Itinerarios del underground portefio de los 80 : una cartografia
cultural de lugares de socializacién nocturna y experimentacion artistica de la Ciudad de Buenos
- 982-1089) | R torio Institucional de la UNSAM
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ejemplos paradigméaticos de este periodo como ser el trabajo del director y
docente teatral Ricardo Bartis** o del colectivo teatral El Periférico de Objetos®.
Como ultima etapa de esta periodizacion, a mediados de los noventa, Dansilio
(2017) presenta al colectivo Caraja-ji*® como ejemplo de nuevas formas de
escritura dramadtica, colectivas y participativas, que desplazan la idea del texto
como punto de partida para la creacidn artistica y contribuyen a la difuminacioén
de los roles de direccion, actuacidon, dramaturgia, puesta en escena, etc. Se
consolida asi un nuevo teatro independiente, que se independiza del anterior teatro
independiente, cuyo pacto generacional no busca coincidencias o consensos
intrageneracionales y su sentido de independencia no refiere a lo institucional y/o
estatal, sino a lo estético, lo procedimental y lo discursivo. Este nuevo teatro
independiente se orienta hacia la experimentacion e investigacion buscando
afirmar su autonomia artistica y su singularidad poética, lo cual habilita nuevas
posibilidades para pensar el lugar de lo politico en sus practicas. (Dansilio, 2017,

p. 356-361)

La directora y curadora teatral Vivi Tellas (Buenos Aires, 1955) es testigo,
participe y propulsora de estas rupturas estéticas en las cuales aparecen nuevas
formas de actuacion, direccion y escritura dramética, asi como nuevos modos de
relacionamiento con las instituciones publicas. A inicios de los afios ochenta,
Tellas participa como performer en la escena del under portefio junto al grupo de
teatro musical Las bays biscuits’’ quienes, combinando elementos teatrales,
musicales y visuales, en pequefias y caseras producciones, proponen situaciones
pasajeras y humoristicas en formato de canciones-sketch en recitales y festivales.

Posteriormente, Tellas debuta como directora teatral con un experimento que

3 Ricardo Bartis es un director y docente teatral argentino, fundador de El Sportivo Teatral, nacido
en Buenos Aires en el 1949, Bartis se inicia como actor y sobre mediados de los ochenta comienza
a alejarse de la actuacion para dirigir y formar actores dando origen al estudio de teatro El Sportivo
Teatral. Ricardo Bartis / El rtivo Teatral - Rum

33 El periférico de objetos estuvo conformado por integrantes del Grupo de titiriteros del Teatro
San Martin: Daniel Veronesse, Ana Alvarado, Emilio Garcia Wehbi y Paula Natoli, quien
abandona luego el proyecto.

36 Cara-ji estuvo integrado por Carmen Arricta, Alejandro Tantanian, Rafael Spregelburd,
Alejandro Robino, Javier Daulte, Alejandro Zingman, Jorge Leyes e Ignacio Apolo.

37 Diana Nylon, Viviana Tellas, Fabiana Cantilo, Isabel de Sebastian y Edith Kucher.
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llamé Teatro Malo™® (1985-1989). Este proyecto consiste en la puesta en escena de
textos dramaticos mal escritos lo cual, segiin Fuentes (2017) le otorga al texto
dramatico un caracter de partitura, de-construyendo el realismo de la escena y
desplazando la centralidad del texto dramatico hacia la performance de los
actores. De esta manera, el inicio de su trayectoria estd asociado a la osadiay a la
invencion de nuevas e indisciplinadas formas y lenguajes escénicos, que rompen
distancias entre artistas y publico, quitandole trascendencia y solemnidad al

acontecimiento teatral.

Por otra parte, la figura de Vivi Tellas ejemplifica lo que Dansilio (2017)
presenta como porosidad de fronteras entre los diferentes espacios teatrales en los
modos de relacionamiento institucional de lo que denomina “nuevo teatro
independiente” (Dansilio, 2017 p. 127). Si bien el trabajo de Vivi Tellas se situa
en los margenes en términos estéticos, se orienta hacia la experimentacion y se
desarrolla inicialmente dentro de la movida del under portefio, también es
directora de importantes espacios institucionales dando cuenta de su ‘“doble
insercion en el campo teatral” (Brownell, 2019, p. 95). Su trabajo de creaciéon y
direccion del Centro de Experimentacion Teatral (CET) en el Centro Cultural
Rojas de la Universidad de Buenos Aires (1990-2000) y su direccion del Teatro
Sarmiento del Complejo Teatral de Buenos Aires (2001-2008 y 2016 al 2022)
muestran su “inclinacion hacia el desarrollo de una actividad artistica mas alla de
la propia obra” (Brownell, 2019, p. 96) acorde da cuenta la expansion que luego
tendra lo que actualmente se conoce como biodrama. Asimismo, estos espacios
propician el desarrollo de un teatro basado en la experimentacion, la investigacion

y el intercambio entre artistas de diferentes generaciones.

De esta manera, esta re-configuracion del teatro posdictadura argentino da
lugar a procesos participativos en los cuales la creacion artistica se aleja del teatro

de repertorio para enfocarse en procesos de creacidon colectiva. Los actores y

3 Teatro Malo consistid en una trilogia de textos mal escritos y encontrados por azar en una
biblioteca cuyo autor, desconocido en el medio, se llamaba Orfeo Andrade. Las presentaciones de
las puestas en escena se realizaron en el Centro Parakultural, en Cemento, en el Teatro Santa
Maria, en el Goethe Institut y en el Centro Cultural Recoleta
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actrices afirman su voz en escena ¢ incluso participan en la creacion dramatirgica,
al tiempo que el relato escénico adquiere un caracter subjetivo en continuidad con
el teatro autobiografico de los 80 y 90 (Trastoy, 2002). En escena aparecen otras
voces y tematicas, mas distantes del medio teatral, habilitando asi la irrupcion de
la memoria en un teatro cuyas practicas reivindican el valor de lo subjetivo y lo
cotidiano otorgando valor asi a lo micropolitico. A su vez, el cardcter experiencial
y procesual hacia el cual se orienta el teatro posdictadura argentino, conlleva a
que lo histdrico se presente asociado a las memorias y se aleje asi de los grandes
discursos y de los modos homogéneos de representacion. Por el contrario, esta
nueva forma de politicidad en el teatro, afirma las experiencias singulares, abre
espacio a las preguntas e incertezas, se orienta a la generacion de nuevos lazos de

solidaridad y afecto.
1.2.2 De la informacion a la pregunta en el teatro documental

En este contexto de la posdictadura argentina, el biodrama se propone
como una forma de acercamiento a lo real que conjuga el teatro con la vida de las
personas al otorgarles valor y visibilidad, al hacer publicas historias de vida de
personas comunes, al articular lo intimo y lo publico. Brownell (2019) presenta al
biodrama dentro del teatro de lo real, como una “forma de acercamiento a un real
utdpico”, un real que se transforma y por tanto, se aleja a medida que nos
acercamos. Su investigacion define a lo que hoy entendemos por biodrama como
“un proyecto destinado a promover la exploracion de una biografia como material
escénico, con atencion especial a las vidas de nuestros contemporaneos” (p. 314)
y menciona a dos piezas como antecedentes del biodrama: E/ precio de un brazo
derecho. Una investigacion sobre el trabajo (2000), dirigida por Vivi Tellas y
Museo Miguel Angel Boezzio (1998) de Federico Leon, creada y estrenada en el
marco del Proyecto Museos (1995-2000) desarrollado en el Centro Cultural Rojas
con curaduria de Vivi Tellas (p. 173).

En cada una de estas piezas aparece una estrecha y particular relacion

entre lo documental y lo biografico. A partir de las experiencias personales de los
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actores, narradas en primera persona y en direccion al publico, El precio de un
brazo derecho. Una investigacion sobre el trabajo aborda problemas vinculados a
la precarizacion laboral mediante un tipo de actuacion testimonial que luego
caracterizaria a lo que hoy conocemos como biodrama. Durante la pieza,
estrenada un afio antes del estallido de la crisis en 2001 en Argentina, un albail
construye la escenografia dando cuenta de lo real no s6lo como documento de una
realidad social que se vive en ese momento sino también como una irrupcioén que
nos acerca al aqui y ahora del acontecimiento escénico. Esta accion no solo da
cuenta del aspecto material del acontecimiento escénico sino que también

visibiliza a otros cuerpos y presencias en escena.

En Miguel Angel Boezzio, Federico Leon pone en escena a un
ex-combatiente de la Guerra de las Malvinas y ex-actor como forma de
acercamiento a un asunto de interés social y politico desde las memorias y el
material de archivo personal. En un tono coloquial y relajado, un ex-combatiente
narra anécdotas y microhistorias sobre este conocido episodio de la historia
argentina al tiempo que comparte otros aspectos de lo que pas6 en su vida después
de las Malvinas. El andlisis que realiza Brownell (2019, p.146) sobre El precio de
un brazo derecho releva tres dimensiones de lo documental que también parecen
estar presentes en Miguel Angel Boezzio y que son recurrentes en el teatro
documental contemporaneo: 1- el componente biografico, 2- los materiales
ya-hechos como punto de partida para la puesta en escena y 3- la realizacion de
acciones concretas, como la construccion de parte de la escenografia realizada

durante la obra.

El precio de un brazo derecho se presenta como antecedente directo del
trabajo de direccion y dramaturgia teatral de Vivi Tellas que luego se presenta con
el nombre de Archivos®, el cual junto al proyecto curatorial Ciclo Biodrama.

Sobre la vida de las personas (2002 al 2008) se presentan como “manifestaciones

3% El Proyecto Archivos retnes las piezas Tres filésofos con Bigote (estrenada en 2004, remontada
en 2008 como parte de este proyecto), Cozarinsky y su médico (2005), Escuela de Conduccion
(2006), Disc Jockey (2008), Mujeres Guia (2008), todas ellas con direccion y dramaturgia de Vivi
Tellas.
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fundacionales” de lo que hoy conocemos como biodrama* (Brownell, 2019.
p.177). Durante su investigacion, Brownell (2013) propone que el Proyecto
Archivos de Vivi Tellas puede ser considerado como representante de un teatro
documental contemporaneo el cual, al igual que el teatro documental canénico
representado por La investigacion (1965) de Peter Weiss, encuentra algunas
continuidades con el realismo en el arte, representado por pintores y escritores
europeos del Siglo XIX. Brownell (2013) plantea que existen filiaciones realistas
en la “vocacion por acercarse a aquello que entienden como real”, siendo las bases
epistemologicas, o sea, lo que se entiende por realidad, lo que difiere entre el
realismo en el arte, el teatro documental canénico y el teatro documental
contemporaneo. Ambos, el teatro documental canénico y el teatro documental
contemporaneo comparten que “la clave para construccion de sus obras estd alla
afuera, es una materia preexistente que luego ellos intervienen a partir de sus
estrategias de creacion artistica” (Brownell, 2019, p. 368). Sin embargo, estos
teatros documentales a diferencia del realismo, no imitan ese material externo a la
pieza, sino que lo introducen en ella. Mediante el abordaje de situaciones
particulares y concretas, utilizando documentos, situaciones y testimonios
especificos, ambos teatros documentales dan cuenta de su “reticencia a la
universalizacion” (Brownell, 2019, p. 371), al tiempo que logran hacer vibrar “el
horror, la belleza, el humor de una realidad més amplia” (p. 372). O sea, tanto el
teatro documental de los sesenta como el teatro documental contemporaneo
presentan continuidades con el realismo en su intento de acercarse a lo real, pero
no es a través de la imitacion o de la universalizacion que se busca ese
acercamiento sino a través de casos y situaciones especificas y singulares, capaces

de empatizar y conmover.

Por otra parte, la diferencia entre el teatro documental canodnico y el
contemporaneo que observa Brownell (2013) radica en que mientras en los
sesenta la realidad se presenta “como algo cognoscible, plausible de ser

aprehendido de alguna manera por la forma artistica” en el teatro documental

4 A los efectos de su analisis, Brownell (2019) lo llama como MACRO PROYECTO
BIODRAMA.
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contemporaneo, conocido como teatro de lo real, la realidad se presenta como
algo inasible, como una construccidon, imposible de alcanzar y completar en su
totalidad. En ese sentido, considerando una definicion minima de teatro
documental como la “re-elaboracion escénica a partir de documentos”, Brownell
(2019) observa que mientras el modelo candnico se orienta hacia un “teatro de
informacion”, el nuevo teatro documental se desplaza hacia un “teatro de
interrogacion” en el cual el material documental es usado de un modo critico,
muchas veces, ludico, “incorporando procedimientos que tienden a poner en juego
su materialidad (no s6lo la informacion que portan), y frecuentemente, también a
intervenirlo y a reflexionar sobre su proceso de construccion” (p. 191). Este
aspecto del teatro documental contemporaneo sera fundamental para el analisis de
los procedimientos utilizados en el abordaje de las memorias dictatoriales de las
piezas que conforman nuestro corpus, acorde desarrollaremos en los siguientes

capitulos.
1.2.3 Lo ficcional como procedimiento

Reflexionar sobre el caracter ficcional de un teatro que busca acercarse a
lo real puede sonar paradodjico. Sin embargo, tanto quienes escriben sobre el
biodrama (Cornago, 2005; Brownell, 2019; Urraco, 2012; 2016, entre otros),

1" en la escena teatral

como quienes estudian la “irrupcion de lo rea
contemporanea (Sanchez, 2012), coinciden en que estas practicas no buscan
acercarse a lo real renegando o apartdndose de la ficcion, sino tensionando las
relaciones entre lo ficcional y lo real, invitindonos a resignificar estos términos
sin contraponerlos. Las nuevas conceptualizaciones de lo que entendemos por real

o de lo que produce un efecto de realidad (en el primer capitulo de su tesis

Brownell (2019) realiza un exhaustivo relevamiento sobre diferentes abordajes y

4 Si bien hay muchos trabajos que conceptualizan el teatro de lo real, en esta investigacion
consideraremos especificamente su asociacion con la idea de “irrupcion de lo real” propuesta por
Sanchez (2012). Si bien en la seleccion de obras con las que Sanchez (2012) basa esta
conceptualizacidn no aparecen casi obras argentinas, éstas si refieren a obras latinoamericanas y/o
espafiolas que entendemos mas proximas al corpus de obras que utilizan otros investigadores del
teatro de lo real. Es posible recorrer diferentes concepciones sobre lo real en las artes escénicas en
el primer capitulo del trabajo que realiza Brownell (2019) vinculado a su investigacion sobre el
biodrama (pp. 25-117).
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conceptualizaciones de lo real en la escena) provocan un desborde en los limites
entre qué es y qué no es ficcion, e invitan a repensar el lugar que ocupa la ficcién

(o lo ficcional) en un teatro que busca acercarse, o en el cual irrumpe, lo real.

En su andlisis sobre las primeras piezas teatrales que conformaron la
programacion del Ciclo Biodrama, Cornago (2005) observa una ‘“variedad de
maneras de confrontar el teatro con la realidad, la escena con la vida, el personaje
con la persona” (p. 7). Paraddjicamente, entiende esto como un énfasis en la
“naturaleza ficticia de lo teatral” (p. 12) proponiendo que lo que se produce es una
reciprocidad de efectos: el del mirar la realidad desde el lente del teatro pero
también, el del comportamiento del teatro en relacion a la irrupcion de lo real. Por
otra parte, el recorrido que realiza Brownell (2019) por las quince obras que
integran el Ciclo Biodrama. Sobre la vida de las personas le permite identificar
diferentes maneras de integrar el trabajo a partir de las historias de vida de
personas contemporaneas (consigna del Ciclo que propone Vivi Tellas) a los
procesos de creacion y a las puesta en escena. En estas diferentes maneras de
relacionarse con dicha consigna curatorial, aparecen distintas formas de articular
lo ficcional y lo real en el acontecimiento teatral al proponer también distintas

formas de abordar lo biografico en escena.

Dentro de esta programacion, las piezas que Brownell (2019) presenta
como ‘“nuevas practicas documentales” son las siguientes: Los ocho de julio
(2002) de Beatriz Catani** y Mariano Pensotti*, Sentate (2003) de Stefan Kaegi*,
Archivos (2008) de Vivi Tellas y Mi vida después (2009) de Lola Arias. Brownell

(2019) atribuye a estas piezas un “menor grado de ficcionalidad” en tanto entiende

2 Beatriz Catani (Argentina, 1955) Dramaturga, directora y docente teatral. Comienza a trabajar
como actriz, dramaturga y directora en los noventa y sus primeras piezas ya son reconocidas
internacionalmente.

# Mariano Pensotti (Argentina, 1973) Autor y director de teatro, formado también en cine y artes
visuales. Sus obras son presentadas en festivales internacionales en diferentes ciudades del mundo,
ha sido apoyado por importantes becas y reconocido con premios. http://marianopensotti.com

# Stefan Kaegi (Suiza, 1972). Director teatral integrante y fundador de Rimini Protokoll, colectivo
teatral que trabaja a partir de proyectos en que crean situaciones en lugares especificos buscando
amalgamar el publico con la situacion creada diluyendo los limites entre la ficcion y lo real. En su
trabajo, al igual que muchos biodramas, integra a lo que llaman de “especialistas”, personas no
formadas actoralmente que actan de si mismas. https://www.rimini-protokoll.de/website/de/
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que no representan historias ficcionales creadas a partir de las historias de vida de
personas contemporaneas, sino que presentan a las personas en si mismas, siendo
sus cuerpos y sus historias de vida los materiales constitutivos del acontecimiento
teatral. Estas piezas se presentan ademas como configuraciones que, si bien dan
cuenta de un proceso de creacion, no son su resultado o tesis final, sino que dejan
margen a lo impredecible, mantienen activos sus procedimientos como parte del

material escénico.

Acorde sucede con la pelicula Los rubios (cf. pp. 12-16 de esta tesis), Los
8 de julio (Ensayo sobre registros del paso del tiempo) propone también un doble
sentido del teatro documental, en tanto es una pieza que, si bien utiliza
documentos preexistentes, también genera documentos durante su proceso de
creacion. El proceso de creacion de la pieza parte de la convocatoria a dos
personas que lo que tienen en comun es haber nacido el mismo dia que Alfredo
Martin, actor profesional y psiquiatra participante de la pieza. A través de dicha
convocatoria se integran al elenco de la pieza, Silvio Francini, piloto de abordo y
pintor, y Maria Rosa, quien en ese momento esta embarazada. A lo largo del
proceso de creacion, cada integrante tiene una tarea que documenta el pasaje del
tiempo en las historias de vida de estas tres personas: Alfredo filma a Maria Rosa,
quien a su vez le pide a personas que la fotografien en la calle, mientras que Silvio
pinta el mismo arbol durante seis meses. En la presentacion escénica, Alfredo
narra su experiencia (filmar a Maria Rosa) y presenta sus registros, al tiempo que
da cuenta de los problemas que tuvo para articular esta tarea asignada como parte
del proceso de creacion con su vida cotidiana, Maria Rosa no est4 en escena pero
si participa a través de una llamada telefonica en la que se habilita que el publico
le haga preguntas y Silvio, que tampoco esta en escena, es representado por

Alicia, su esposa.

Estos diferentes niveles de presencia de los protagonistas dan lugar a un
juego de delegaciones y superposiciones de espacios que problematizan la
documentacion del pasaje del tiempo que se propone la pieza. De esta manera, el

caracter procesual, la participacion del publico en la construccion de la trama, el
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juego con los diferentes modos de registro del pasaje del tiempo (fotografia,
audiovisual y dibujos) y el entramado de diferentes niveles de representacion y
presencia, se presentan como un real del cual s6lo quedan rastros, un real que es
inasible, aquello impredecible que se nos escapa a toda forma de aprehension. Es
a través de este aspecto ludico, de estas reglas del juego que relacionan los
diferentes componentes que se construye la trama teatral, una trama abierta a lo
imprevisto y a lo que sucede puertas afuera del teatro. Por ultimo, la materialidad
de los cuerpos en escena asi como la inclusion de personas no profesionales en
este entramado, realza el cardcter presencial del encuentro teatral en el cual hay

que resolver en el momento qué hacer, qué decir, qué sugerir.

Por otra parte, en el caso de Sentate, un zoostituto de Stefan Kaegi, lo real
aparece mediante la presencia de animales en escena junto a sus duefios, lo cual
nos ubica en las antipodas de la idea de la obra teatral como algo acabado, como
resultado de un proceso, o como tesis que nos muestra algo ensayado a la
perfeccion, guionado y dirigido con meticulosidad y precision. Por el contrario, la
impredecibilidad del comportamiento de los animales le confiere un caracter vivo
mas proximo a la pregunta que a la respuesta, a la incertidumbre que al control
sobre lo que puede suceder en una situacion escénica. En este sentido, esta pieza
nos permite comprender como en el teatro contemporaneo, acorde a lo que
desarrolla Lehmann (2017) en relacién al teatro posdramaético, el artificio escénico
ya no esta asociado a la construccion de un cosmos ficticio o a la elaboracion de
una trama dramética verosimil, sino a la creacion de procedimientos y situaciones

escénicas cuyo devenir, en muchos casos, resulta incierto.

En ese sentido, este teatro de lo real, pone mas énfasis en la presencia que
en la representacion en tanto lo que sucede en escena acontece en presente, se
resuelve con lo que hay alli, ni el director ni el dramaturgo tienen el control
absoluto de lo que se dice y se hace en escena, son generadores de situaciones
teatrales méas que guionistas o autores de un trama. El punto de partida siempre es
ver qué es lo que hay alli, acorde sucede con Sentate, un zoostituto cuyo punto de

partida es que la Sala Sarmiento en la que se realiza el Ciclo Biodrama esta
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ubicada dentro del ex Jardin Zoologico de Buenos Aires. Esto se vincula con el
trabajo que Stefan Kaegi, director teatral aleman amigo de Vivi Tellas y referente
en la formulacion del biodrama, desarrolla afios después durante su colaboracién
con Lola Arias en proyectos que se caracterizan por ser site-specifics en tanto
toman como punto de partida los lugares en donde se desarrollan (cf. pp. 131-135

de esta tesis).

Por ultimo, en este afin de comprender como estas nuevas formas de
concebir lo real implica también repensar lo ficcional en la practica teatral, resulta
valiosa la propuesta de Sédnchez (2016) en la cual retoma una concepcion de lo
ficcional propuesta por Ranciere (2009)* que desplaza la idea de ficcion asociada
al fingir, por otra acepcién que emparenta lo ficcional al forjar. Esto nos permite
enfocarnos en lo ficcional como procedimiento mediante el cual, tanto en la
politica, como en el arte, como en la generacién de conocimiento, es posible forjar
“re-agenciamientos materiales de los signos y de las iméagenes, de las relaciones
entre lo que vemos y lo que decimos, entre lo que hacemos y lo que podemos
hacer” (Ranciere, 2009, pp. 48-49). Sanchez (2016) propone la idea de “marco
ficcional” como espacio y forma de autonomia y autorregulacion para la creacion
artistica (Sanchez, 2016, p. 179) que le permite mantener su cualidad poética y
estética, sin renunciar a la posibilidad de trabajar a partir de lo real o lo

documental.

Segin Séanchez (2018), luego de querer desprenderse del marco, los
artistas descubren su valor, ya no como un aislamiento en su autonomia que
clausura sus problemas propios de su disciplina y su lenguaje, sino como una
forma de construir coherencia utilizando los medios del arte para forjar nuevos
sentidos. Acorde se ejemplifica en las piezas mencionadas anteriores, lo ficcional
puede entenderse entonces como lo procedimental, lo ficcional opera en las
formas de organizacion y composicion escénica, es lo que permite crear nuevas

reglas de juego, tiempos y espacios apartados de lo cotidiano pero también nuevas

4 “En su ensayo sobre Chris Marker, Jacques Ranciere observaba que “ficcion” no tiene que ver
con similitud y el artificio, pues procede del latin fingere que significa “forjar” y no “fingir” “
(Sanchez, 2016, p. 179)
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formas de relacionamiento a partir de las cuales es posible forjar nuevos sentidos.
Las piezas escénicas son comprendidas como espacios de juego en las cuales se
crean situaciones relacionales y procedimientos escénicos a partir de los cuales
emerge un entramado, en la cohesion de las partes se forja la coherencia y se

habilita la creacion de sentidos o narrativas posibles.
1.2.4 Construcciones teatrales sobre el pasado dictatorial

Las nuevas formas de pensar y hacer teatro en la posdictadura argentina se
reflejan en las diferentes estrategias que son utilizadas para referir al pasado
reciente y a la memoria dictatorial desde la escena teatral. Estas ademés no son
ajenas al contexto social y politico en el cual se presentan y significan,
particularmente a medida que el teatro se aleja de ser exclusivamente una
produccion artistica asociada al discurso politico del dramaturgo o el director y se
acerca a un teatro mdas abierto, factible de ser incluso interpelado por las
interpretaciones que suscita. El recorrido que propone Verzero (2020) por las
construcciones de memorias sobre el pasado reciente presenta cuatro casos
paradigmaticos en diferentes momentos historicos y contextos socio-politicos de
la postdictadura argentina, cuyas estrategias dan cuenta de las diferentes formas

de lo politico en el teatro.

En los primeros afios de democracia, cuando aun son pocas las
producciones teatrales sobre la historia reciente, Verzero (2020) toma a la obra
Potestad (1985) en la cual Eduardo Pavlovsky* realiza una representacion de la
figura del represor como un hombre comiin quién, a medida que transcurre la obra
va develando el cardcter monstruoso de sus acciones (Pavlovsky, 2002). Esta obra
se escribe a pocos afos de terminada la dictadura argentina, luego de publicado el

libro Nunca mds de la CONADEPY (1984) en el cual se da testimonio de las

* Eduardo Tato Pavlovsky (1933-2015) fue un psiquiatra, actor, dramaturgo y director argentino
de reconocida trayectoria. Se le conoce también asociado al desarrollo del psicodrama en
Argentina.

47 CONADEP, Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas es creada en 1983 por el
entonces presidente Raul Alfonsin con el fin de investigar y recibir declaraciones sobre las
violaciones a los derechos humanos durante el periodo de terrorismo de estado en Argentina. El
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desapariciones y violaciones a los derechos humanos durante la dictadura y se
recomienda iniciar acciones legales contra los responsables, lo que daria lugar
luego al Juicio a las Juntas Militares*® en 1985. Basandose en conocimientos del
psicoandlisis, Pavlovsky encarna muchas veces como actor a los represores
buscando presentar la ambigiiedad humana y remarcando asi, la atrocidad de los
hechos apoyados no en una patologia personal sino en fendémenos de produccion
de subjetividad a través de la “institucionalizacion de la tortura” (Pavlovsky,

2002).

En un segundo momento, a mediados de los noventa, Verzero (2020) sitia
a Maquina Hamlet (1995) de El Periférico de objetos, obra que asocia a un “teatro
criptico” con intencionalidad apolitica que, sin embargo, repercute de manera
significativa asociandose a las violencias vividas en el pasado reciente y abriendo
espacio para nuevas formas de pensar lo politico en la escena teatral (p. 148).
Segun Proano (1999), la puesta en escena de esta obra de Heiner Miiller despierta
“metaforas visuales” (parr. 1) que “tornan lo obsceno en materia escénica”,
evocando en los espectadores “los acontecimientos ocultos de la historia y la
economia argentina” (parte I, parr. 3). Esta pieza es analizada por Dansilio (2017)
como una reivindicacion de la periferia teatral en tanto convoca nuevos publicos
al circuito alternativo de espacios teatrales que en esos afios se estaba
configurando (p. 232). A su vez, esta pieza condensa un trabajo de “investigacion
pléstica sobre el sistema escénico” que el Colectivo Periférico de objetos venia
desarrollando abriendo espacio a la creacion de “dispositivos escenograficos
cerrados que determinan en cierta forma el desarrollo de la historia” (p. 228,
traduccion propia). Esto le confiere la idea de un funcionamiento autobnomo que se
distancia de la idea de la obra como tesis o manifestacion discursiva, para abrir
espacio a la interpretacion y la participacion de los espectadores en el sentido y la

significacion de la pieza.

informe final es conocido como “Nunca mas” y es entregado al presidente Alfonsin luego de un
discurso de Ernesto Sabato quien encabeza la redaccion de dicho informe.

8 Proceso judicial emprendido por el entonces presidente Raul Alfonsin (1983-1989). Este juicio
condend a cinco de los integrantes de las Juntas Militares, entre ellos Jorge Rafael Vidella y Emilio
Eduardo Massera, por violaciones a los derechos humanos de manera sistematica en el marco de la
dictadura argentina.
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La lectura que Proafo (1999) realiza de esta obra observa cuerpos “de
gestualidad fascistas”, que se presentan como “robots sin voluntad propia”, que
manipulan mufiecos y generan confusion entre manipulados y manipuladores.
Esto sucede sin una enunciacion directa en tanto son las imagenes de los mufiecos
y los actores que crean esta confusiéon y se presentan como “subjetividades
quebradas, destrozadas, despedazadas, sin voz ni voluntad” (Proafio, 1999, parte
I, parr. 3). El analisis que realiza Proano (1999) de la recepcion de esta obra en su
contexto de presentacion y de éxito internacional que tuvo, da cuenta de como fue
asociada inmediatamente con la politica de desaparicion del terrorismo de estado
argentino. Su presentacion se entendid entonces como una manifestacion de
resistencia frente al silencio y la oscuridad que se vivian en los noventa cuando las
violaciones a los derechos humanos durante la dictadura militar permanecian

impunes.

A partir de los dos mil, acorde sucede con las producciones audiovisuales
y fotograficas (cf. capitulo 1 de esta tesis), en la escena teatral sobre el terrorismo
de estado también irrumpen los “hijos criticos”, expresion con la cual De la
puente (2019, p. 85- 207) refire a las obras teatrales de la generacion que nacid y
vivid sus infancias y/o adolescencias durante o después de la dictadura. Los
murmullos (2002) de Luis Cano se presenta como la pieza paradigmatica del
tercer momento de la periodizacion propuesta por Verzero (2020) a inicios de los
dos mil y es considerada por como pieza inaugural de las “memorias
performativas” de los “hijos criticos” en la investigacion que realiza De la Puente
(2019). Segin su analisis, la  intertextualidad en tanto procedimiento
dramaturgico en el la cual se centra esta pieza, habilita la descomposicion del
lenguaje y la parrhesia, comprendida como una libertad, franqueza y arrojo en el
decir que permite enunciar criticas, desde la perspectiva de los hijos, a las figuras
de la militancia revolucionaria de los setenta desde un desplazamiento de la

autoria en el cual el decir toma palabras ajenas (De la Puente, 2019, p. 98-104).

De esta manera, se esfuma la idea de la obra como discurso acabado,

solitario y inequivoco de un autor para dar lugar a la aparicion de la imposibilidad
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de encontrar palabras propias para enunciar de un modo claro las fracturas que
dejaron las desapariciones forzadas durante la dictadura y las consecuencias que
¢éstas tuvieron en las generaciones posteriores. El personaje del autor, interpretado
por el propio Luis Cano “se come las hojas del texto” y “es arrojado fuera de la
escena” (Cano, Celcit nim. 17, p. 9). Este desplazamiento del autor abre espacio
para la participacion del publico en la significacion de Los murmullos al tiempo
que, a diferencia del consenso que provoca Mdaquina Hamlet en los noventa, es
una pieza que genera fricciones y polémicas en su recepcion local. Dando cuenta
de ello, Emilio Wehbi, director de ambas obras (en Lozano y Verzero, 2021)
afirma que esta pieza “interpelaba desde un lugar muy directo” a los espectadores

y eso no fue bien recibido.

Por otra parte, segiin Pérez (2022), Los murmullos surge como oposicion a
la narrativa oficial llamada “teoria de los dos demonios” que operd hasta ese
momento pero también como oposicion adelantada a la narrativa
militante-humanitaria, “en la que conviven la caracterizacion de los derechos
humanos con la idealizacion de la militancia revolucionaria” (p. 37), narrativa que
se tornaria oficial con la asuncion de Néstor Kirchner en 2003. De esta manera,
Los murmullos confronta generaciones al desmitificar la figura de héroes
militantes de la generacion de los padres, reclamando la ausencia de la figura del
padre entremedio de un monton de palabras desconexas que generan un clima
confuso, incomprensible, fantasmagorico y tenso (Pérez, 2022, p. 103), de un
modo similar, en sus procedimientos y recepcion, a lo que sucede con la pelicula

Los rubios de Albertina Carri.

Estas rupturas con las miradas de las anteriores generaciones parecen abrir
espacio al humor y la ironia con las cuales proximas producciones artisticas de
esta generacion refieren no ya soélo al pasado dictatorial y sus figuras, sino
también a “los ritos e instituciones de memoria y reparaciéon posdictadura”
(Blejmar, 2016, p. 39, traduccidn propia) o a sus propias militancias en este nuevo
contexto social y politico, acorde ejemplifica Princesa, montonera, 100% verdad

(Pérez, 2012), pieza analizada en el capitulo anterior (cf. 18-20). El caracter
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ludico que Blejmar (2016) atribuye a los abordajes de las memorias y las
consecuencias del pasado dictatorial en el presente de sus vidas, sin trivializar la
enormidad de atrocidades de la dictadura (p. 39), abre espacio a la utilizacioén de

nuevas formas de composicion y procedimientos escénicos.

El segundo corpus de piezas de “hijos criticos” que presenta (De la Puente
(2017) esta conformado por las piezas Instrucciones para un coleccionista de
mariposas (2002) de Mariana Eva Pérez, Vic y Vic (2007) de Erika Halvorsen, Mi
vida después (2009) de Lola Arias, Bajo las nubes de polvo de la marnana es
imposible visualizar un ciervo dorado® (2010), de Virginia Jauregui y Damiana
Poggi®, con direccion de Andrés Binetti®'. Este segundo corpus presenta aspectos
comunes con esa libertad del decir que De la Puente (2019) atribuye a los
primeros “hijos criticos” pero introduce ademdas el trabajo con el material
documental y biografico en un teatro performatico y posdramatico siendo Mi vida
después una de las principales referencias estudiadas en este segundo corpus (p.

209).

Por otra parte, dos de estas obras, presentadas como teatro contemporaneo,
surgen en el marco de Teatro x la Identidad dan cuenta de la porosidad entre los
circuitos teatrales a la que hicimos referencia anteriormente (Dansilio, 2017, conf.
p. 46 de esta tesis). En este sentido, resulta relevante que siendo Mi vida después
una pieza surgida dentro del circuito teatral independiente, se haya proyectado
recientemente su registro en el marco de la emergencia sanitaria y se haya
realizado un posterior conversatorio en el Primer congreso Teatro por la identidad

del afio 2021°%. Estos encuentros asi como la posibilidad de analizar las

* Esta obra fue re-estrenada al afio siguiente con el nombre de 170 explosiones por segundo
(2011). Maria Luiza Diz (2018, p. 21-31) analiza esta pieza en el articulo Teatro x la Identidad: los
testimonios de las hijas en escena como una pieza que problematiza “su rol como soportes de la
memoria, a través de tres interrogantes: ;coOmo se construyen la primera persona y el punto de vista
en la puesta en escena del testimonio?, ;la construccién de la identidad, por parte de la segunda
generacion, se realiza a partir de una asuncion critica, toma de distancia y/o resignificacion del
legado de los padres?, ;a través de qué recursos textuales y escénicos se intenta lidiar con la
tension entre las historias personales y colectivas?”

%0 Ambas hijas de padres presos politicos durante la dictadura, ver: Pagina/12 :: Lasl2 :: la
historia sigue detonando

>! Director teatral argentino nacido en Bahia Blanca en el afio 1976.

32 Desmontaje La vida después de Mi vida después
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producciones artisticas surgidas en diferentes circuitos teatrales bajo parametros
comunes, dan cuenta de como la horizontalidad del panorama teatral posdictadura

da lugar a nuevas dimensiones y relaciones entre lo estético y lo politico.

En este sentido, Mi vida después, estrenada en 2009, es presentada por
Verzero (2010) como obra paradigmética de la explosion del teatro sobre
memorias de la historia reciente (p. 144) y como la primera pieza en la que se
utilizan “dispositivos performaticos para el tratamiento de tematicas de memoria
en relacion con el pasado reciente en el teatro argentino” (p. 155-156). La
periodizacion que propone Verzero (2010) da cuenta de cémo al inicio de la
democracia se observan representaciones realistas, en un sentido mimético, pero
mas adelante, en los noventa, se recurre al uso de metaforas teatrales indirectas
que adquieren el caracter de denuncia, a través de la interpretacion del publico,
frente a las politicas del gobierno orientadas al olvido y el ocultamiento.
Asimismo, la irrupcioén de las miradas criticas en las construcciones de memoria
en torno al pasado dictatorial propuestas por las nuevas generaciones a partir de
los dos mil, adquieren legitimidad a medida que transcurren los primeros afios de
los gobiernos kirchneristas. En este momento, se estrena Mi vida después, pieza
que da continuidad al desarrollo de esta perspectiva generacional, al tiempo que
introduce nuevos procedimientos y actores en escena como forma de dar cuenta
de la multiplicidad de experiencias y formas de afectacion del pasado dictatorial

sobre el presente.

skeskoskoskok

Este primer capitulo comenz6 con el estudio de la aparicion del Colectivo
H.I.J.O.S a mediados de los noventa y las posteriores producciones de memoria de
la primera década del dos mil propuestas por esta generacion como forma de
indagar sobre sus construcciones identitarias, sobre el pasado dictatorial y sobre
como fueron sus procesos de memoria, pero también como forma de hacer propia

su historia desde un lugar autoral, muchas veces compartido con otros jovenes de
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su generacion. Alejados de las certezas, las producciones artisticas de esta
generacion formulan preguntas: ;jEs posible construir una memoria colectiva
sobre la historia reciente? ;Cuando, como y quiénes pueden hacerlo? ;Cudntas
memorias caben dentro de un episodio historico? ;y dentro de una historia de
vida? ;Coémo se modifica la memoria con el tiempo? ;Cudl es el lugar de la
fantasia dentro de ella? ;Como operan los relatos familiares, generacionales y
sociales en las narraciones que construimos? ;Cuanto del pasado habita nuestro

presente y de qué forma lo hace?.

Por otra parte, asociado a los nuevos modos de hacer y pensar el teatro en
la postdictadura argentina, la irrupcion de lo real vinculado a lo documental y lo
biografico, propone nuevas formas de acercamiento a lo real a través de lo
ficcional como procedimiento, como marco regulatorio que habilita el juego con
otros modos de organizaciéon y composicion escénica, que se alejan de la autoria
como mensaje del artista, que habilita la introduccion del azar y la construccion de
nuevos sentidos. Lo ficcional se desplaza de la idea de creacion de mundos
ficticios a la de composicion artistica y esto permite, no s6lo el distanciamiento
del canon realista y de la representacion mimética, sino también de lo metaforico

como recurso de aludir a lo real.

Estos procedimientos, ludicos y autoficcionales, permiten el trabajo con el
material documental y biografico como forma de acercamiento a una memoria
dictatorial, fragmentada y desplegada, como posibilidad de interpretar, de
presentar de diversas formas el pasado vivido pero también como posibilidad de
comprenderlo siendo parte del presente, un presente que se reformula al tiempo
que se percibe, que se transforma a medida que se enuncia. Las memorias
dictatoriales de esta generacion se presentan asi como perspectivas que conjugan
el ser hijos de quienes vivieron la dictadura siendo adultos, el haber vivido la
dictadura en su infancia, el ser jovenes de la postdictadura en los dos mil,
perspectivas que se reiinen y dan voz a nuevos actores en el caso paradigmatico de

Mi vida después de Lola Arias.
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Capitulo 2.
Procedimientos de lo real en el teatro biografico-documental argentino:

el caso de Mi vida después

Ya en la segunda mitad del siglo pasado las criticas a la sociedad y la
cultura contemporanea presentadas por Guy Debord en La sociedad del
espectaculo (1967) y por Jean Baudrillard en Cultura y simulacro (1977) refieren
a como la proliferacion de iméagenes en los medios arrebata el lugar de la
experiencia y convierte la vida en puro simulacro y espectaculo, lo que impulsa la
necesidad de re-situar el arte como espacio de busqueda de nuevas formas de
aproximacion a lo real en tanto recuperacion de la experiencia en la vida
cotidiana. M4és recientemente, la irrupcion de lo real en diferentes practicas
escénicas contemporaneas es presentada por Sanchez (2012) como una forma de
confrontacion con la espectacularizacion de la vida en la cultura contemporanea.
Esta irrupcion de lo real se presenta como algo diferente a la representacion de la
realidad en tanto es en si mismo un cuestionamiento de lo que entendemos por

real y por representacion.

Por otra parte, esta valorizacion de la experiencia es comun a varias
practicas artisticas contemporaneas orientadas desde los sesenta a ‘“‘estéticas
performativas”, concebidas como realizaciones escénicas que implican la
presencia de los cuerpos y que no son aprehensibles en su totalidad por el lenguaje
(Fisher-Lichte, 2011, p. 18) y desde los noventa a “estéticas relacionales”,
practicas artisticas que se presentan como intersticios sociales, como formas de
“sociabilidad especifica” (Bourriaud, 2006, p. 15). Dichas practicas utilizan
procedimientos que organizan materialidades y acciones, configuran duraciones y
espacialidades, proponen estructuras que dan lugar a la creacion de situaciones de
encuentro autorreguladas en las que se experimentan nuevas reglas de juego
habilitando otros afectos y sentidos. Esta bisqueda por acercarse a la experiencia

puede comprenderse de la siguiente manera:
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Frente a la disociacion de lo real —reducido durante la época posmoderna
al ambito de lo privado— y la realidad —concebida como construccion
ilusoria, acumulacion de imagenes—, en la década de los noventa resurgio
la necesidad de buscar una conciliacion, de encontrar vias para permitir la
inclusion de lo real en la construccion llamada realidad, y liberar al mismo
tiempo a la realidad de su andamiaje virtual para anclarla nuevamente en
el terreno de la experiencia concreta y, de ese modo, poder intervenir sobre

ella. (Sanchez, 2012, p. 23)

Por otra parte, en su estudio sobre las practicas escénicas contemporaneas,
Sanchez (2012) observa que es la implicacion de los cuerpos la que permite la
alteracion de los esquemas de relacion y el acercamiento a la experiencia concreta
a través de lo ludico y lo estético (p. 272-277). Para esta asociacion entre lo real y
la experiencia es necesario pensar en la presencia de los cuerpos como somaticos
y simbolicos, agentes y sujetos de las practicas artisticas; cuerpos que, implicados
en las situaciones que proponen, exploran su performatividad y en contrapartida,

tornan performativas sus practicas escénicas.

Mi vida después de Lola Arias es una de las primeras piezas escénicas
contemporaneas que utiliza dispositivos documentales performativos en el
abordaje de las memorias dictatoriales. Su estreno en 2009 se presenta asociado a
la emergencia de practicas biograficas y documentales en Argentina, en un
momento en el cual las politicas de memoria, verdad y justicia son parte central en
la agenda social y politica. Esta pieza tuvo gran reconocimiento en la escena local
e internacional y es actualmente una referencia ineludible, tanto para las
producciones de memoria en relacion al pasado dictatorial como para el teatro
documental contemporaneo (Blejmar, 2010; Cobello, 2015-2016, 2024; De la
Puente, 2019; Pinta, 2013; Verzero, 2020, entre otros).

La primera parte de este capitulo (2.1), Memorias de una generacion
nacida en dictadura, recorre las primeras experimentaciones con lo real en la
trayectoria de Lola Arias (2.1.1) y presenta el inicio del proceso de creacion de Mi
vida después como la conformacién de un elenco de actores y actrices de su

generacion que indagan sobre sus historias familiares en relacion al pasado
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dictatorial (2.1.2). El trabajo biografico-documental que propone esta pieza se
centra en las preguntas y la accion (2.1.3) y retine diferentes perspectivas de las
producciones de memoria de esta generacion (2.1.4). En la segunda parte (2.2), a
partir de una revision de conceptos como “teatro posdramatico” (Lehmann, 2017)
y “teatro performativo” (Féral, 2008) abordamos a Mi vida después como una
practica teatral performativa (2.2.1) cuyos procedimientos escénicos son pilares de
su estructura y dramaturgia (2.2.2). Finalmente, se comparten resultados del
analisis de dos procedimientos escénicos identificados en esta pieza, Feeling the
blanks de caracter biografico (2.2.3) y Documentar lo performativo de caracter
documental (2.2.4), en términos de antecedentes, recurrencia, operacion, ejemplos

y variaciones.

2.1 Memorias de una generacion nacida en dictadura

Lola Arias, actualmente radicada en Alemania, es una de las referentes del
teatro contemporaneo argentino y de la escena documental internacional.
Recientemente recibid el Premio Internacional Ibsen 2024 dando cuenta de su
reconocimiento como directora teatral y con ello de la importancia de estudiar su
modus operandi y su trayectoria. Junto a otros directores teatrales argentinos
como Federico Ledon, Mariano Pensotti, Romina Paula, Lola Arias es considerada
como parte de una generacion de “artistas anfibios” que dejan de pensar en el
teatro “como el arte de un escritor y un director que hacen una obra con actores”
para pensar en “las obras como proyectos que pueden tener formas muy distintas”
en una concepcion “mas amplia de lo que es el teatro” (Arias en Dubatti, 2012).
Segun Cobello (2024), esta “identidad laboral anfibia de esta generacion” (p. 39)
es un sello personal de Lola Arias que le permite acercarse a lo real, no
exclusivamente a través de la escritura, sino a través de una experimentacion
concreta en el encuentro con las personas, en la busqueda de un teatro que da
continuidad a las ideas de Ricardo Bartis de enfocarse mas en el estar que en el

SEr.
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En este capitulo trazamos un recorrido por la trayectoria de Lola Arias,
desde sus inicios como dramaturga y directora, hasta el estreno en 2008 de Mi
vida después, pieza que cambio6 su forma de hacer teatro y en la cual germina un
modo singular de trabajar con lo documental y lo real. En esta pieza, Lola Arias
junto a su equipo artistico y un elenco de seis performers de su generacion
indagan sobre las marcas que el pasado dictatorial dejé en sus vidas,
particularmente en relacion a lo que vivieron e hicieron sus padres y madres, a
coémo cada uno vivid sus infancias, a lo que les contaron u ocultaron a lo largo de
su vida en sus familias, sobre este periodo historico. Cada performer presenta
documentos, materiales e informacion recogida de su archivo familiar, recrea
situaciones vividas por sus padres durante el terrorismo de estado en Argentina,
reactiva sus memorias y narra historias familiares para, colectivamente, forjar
nuevos sentidos a los relatos historicos y experimentar nuevas formas de practicar

la memoria desde el presente.
2.1.1 Lola Arias antes de Mi vida después

Lola Arias naci6 en 1976, el ano del golpe de estado mds sanguinario en la
historia de Argentina. Es escritora, performer, directora de teatro y cine. Graham
Jones (2019) la presenta como “una artista polifacética cuyo trabajo atraviesa
generaciones, paises, géneros y estilos performaticos” (p. 13, traduccidn propia).
Desde su nifnez, su formacion se orienta hacia lo artistico combinando varias
disciplinas en lo que Arias (2007) presenta como “una estrafalaria escuela de
artes” (p. 79) que ella misma se inventa y que parece ser la base del caracter
multidisciplinario e interdisciplinario de toda su produccion artistica. Estudia
Letras en la Universidad de Buenos Aires, dramaturgia en la Escuela de arte
dramatico, teatro con Ricardo Bartis y Pompeyo Audivert y en sus primeras
creaciones artisticas se concibe como una artista con una “doble vida” entre la

literatura y el teatro, entre el texto y la escena (Arias, 2007, p. 79).

En La escualida familia, Lola Arias inaugura su doble rol de dramaturga y

directora, a lo cual refiere como “tener dos casas, estar enamorada de dos personas
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a la vez o vivir una vida con los ojos abiertos y otra con los ojos cerrados” (Arias,
2007, p. 79). Esta percepcion personal parece afirmarse frente al hecho de que el
estreno de La escudlida familia en el Centro Cultural Ricardo Rojas en el 2001 es
acompaifiado por la publicacion de su texto en la Coleccion Dramaturgia editada
por ese mismo centro cultural. La dramaturgia de esta primera pieza teatral se
presenta como un reflejo de tdpicos recurrentes en las tragedias, “la venganza del
excluido, el duelo entre hermanos, la violacion de la virgen” (pagina web de la
artista®™). Su centro es la historia de una familia que vive en la nieve, la cual

adopta a un huerfanito idiota encontrado por una de las dos hermanas.

La escudlida familia junto a Estudios sobre la memoria amorosa (2003),
Poses para dormir (2024) y la trilogia compuesta por El amor en un francotirador
(2007), Suerio con revolver ( 2007) y Striptease (2006) integran el capitulo
denominado Real Fiction por Graham Jones (2019, pp. 12-37) en una publicacion
titulada Re-enacting life que recoge gran parte de la produccion artistica de Lola
Arias. Por otra parte, en su investigacion sobre la trayectoria de Lola Arias,
Cobello (2024) refiere a estas primeras piezas como un “teatro de la desilusion”
(p. 87) cuya unica salida frente al mundo distopico que presentan, es a través de
“los afectos, las experiencias, los rituales, Unicas sefiales de una historia

efectivamente vivida” (p. 90).

La trilogia compuesta por El amor en un francotirador (2006™"), Sueiio
con revolver (2007) y Striptease (2007), da cuenta de coémo la frontera entre el rol
de dramaturga y directora de Lola Arias va tornandose cada vez mas difusa. En
esta trilogia, cada uno de los textos es escrito como proyecto dramatirgico que
luego se reconfigura y modifica acorde a su puesta en escena. Suerio con revolver
es escrita a partir de un encargo del Royal Court Theatre de Londres para trabajar
sobre la violencia en la ciudad. La imagen que Arias asocia a esta consigna
dramaturgica, desde la cual parte la escritura del texto, son los cortes de luz y agua

que ocurrian en los noventa en Buenos Aires y que propiciaban extrafios

* LA ESCUALIDA FAMILIA
> El afio 2006 refiere a su estreno, su publicacion es junto a las otras dos piezas de la trilogia en
2007.
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encuentros entre personas desconocidas que salian a buscar agua en medio de la

oscuridad (Arias, 2007, p. 80).

Por otra parte, Striptease es escrita por Lola Arias como pieza de
finalizacion de su formacion como dramaturga y se caracteriza por tener un bebé
“mudo e indescifrable” como protagonista (Arias, 2007, p. 81). Este pieza, cuyo
texto parecia imposible de ser representado escénicamente en tanto las acciones
del bebé no podian ser guionadas™, se convierte en un hito en los inicios del
trabajo con lo real en la trayectoria de Lola Arias. La presencia del bebé en escena
da apertura al azar, a lo impredecible, cuestionando el lugar de la dramaturgia y la
direccion en la creacion teatral. Esto le confiere un riesgo a la escena que resalta
el caracter experiencial del teatro, lo cual siembra las bases para que Lola Arias
comience a explorar su teatro como la creacioén de situaciones de encuentro mas

que como el montaje escénico a partir de un texto ya escrito.

La tercera pieza de esta trilogia, El amor es un francotirador, empezo a
escribirse en el 2005 y en su proceso de escritura Lola Arias fue integrando
material biografico “porque queria que cada performer estuviera en escena con
sus marcas de nacimiento, sus tatuajes, sus cicatrices”, la vida del actor no debia
ser negada por la ficcion sino “absorbida por ella” (Arias, 2007, p. 82). Desde el
inicio de la escritura, estaba presente la intencion de que aparecieran canciones y
una ruleta rusa® pero el texto del EI amor es un francotirador’’ recién toma forma
y termina de escribirse durante su participacion en el proyecto Inversion de la
carga de prueba®®. Este proyecto, propuesto por Mariana Obersztern® durante su
direccion teatral del Centro Cultural Rojas (2005-2006), suponia crear una pieza

teatral a partir de un dispositivo elaborado por un artista plastico. El dispositivo

55 En el conversatorio mencionado al inicio, Lola Arias menciona que sus profesores le comentan
sobre su trabajo de egreso como dramaturga que, si bien su texto era muy bueno, no era un texto
factible de ser llevado a escena.

% Juego de azar para dos o mdas personas en el cual se pone en riesgo la vida poniendo un revolver
cargado con una o dos balas en la sien y se aprieta el gatillo.

>7 Fragmento del registro de la pieza:El amor es un francotirador / Love is a sniper / 2007

% Inversion de la carga de la prueba - Segunda edicién en Alternativa. Comunidad en escena.

% Mariana Obersztern (1961) es docente, autora y directora teatral. Participé como directora teatral
en el Ciclo Biodrama con la pieza E! aire alrededor (2003) y tiene una extensa produccion teatral
y en artes visuales.
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creado por Leandro Tartaglia, quien posteriormente también realiza la
escenografia de las otras dos piezas de la trilogia, se parecia “a un set de
filmacion” o “una maquina para registrar intimidades”, lo que albergo y did
estructura espacial al juego de la ruleta rusa a través del cual los personajes
“confiesan por qué quieren morir y piden sus ultimos deseos” (Arias, 2007, p. 81).
El proceso de creacion de El amor es un francotirador di6 lugar a la presentacion
de recitales y al lanzamiento de un disco homénimo®. Esto afirma el comienzo de
una impronta multidisciplinaria en las piezas teatrales de Lola Airas en las cuales,
casi siempre, la musica tocada en vivo tiene un rol activo en la composicion y la

dramaturgia escénica, al tiempo que exalta el caracter performativo de la pieza.

En el afio 2007 estas tres piezas son presentadas como una trilogia, “un
estudio sobre el amor en tres partes: el inicio del amor (Suefio con un revélver™),
el final del amor (Striptease) y el duelo (El amor es un francotirador)” o una
historia que “narra el pasado (Striptease), el futuro (Suesio con un revolver) y el
suefio (El amor es un francotirador) de un mismo personaje” (Arias, 2007, p. 82).
La trilogia se estrena® en el Espacio Callejon en 2007 y luego es presentada en el
Steirischer Herbst Festival, Graz®® en Austria, festival en el cual dos afios mas
tarde se presentaria Mi vida después. Lola Arias (en Pinta, 2008) observa como el
caracter serial de esta trilogia se presenta ordenado de diferentes maneras en la
escena y en el texto: mientras Suerio con revdlver es la pieza que abre la trilogia
en su presentacion escénica, en la publicacion lo hace el texto de Striptease. Esto
da cuenta de una no correspondencia directa entre la trilogia como produccion
textual y como produccién escénica, cada soporte presenta logicas de
funcionamiento y formas de recepcion diferentes, sin que exista una

subordinacion de una sobre la otra.

Asimismo, en esta trilogia, tanto a nivel textual como escénico, aparecen

“ LOLA ARIAS - EL. AMOR ES UN FRANCOTIRADOR

®! Fragmento del registro de pieza: Suefio con revélver Revolver dream 2007

62 Sueiio con un revélver el 3 de mayo, El amor es un francotirador €l 5 de mayo y Striptease el 10
de mayo. El amor es un francotirador es la unica que habia sido estrenada previamente, el 16 de
noviembre de 2006 en el Centro Cultural Rojas.

68


https://archiv.steirischerherbst.at/en/projects/3023/sueno-con-revolver-striptease-el-amor-es-un-francotirador
https://www.youtube.com/watch?v=JTXAca24ezw
https://lolaarias.com/es/love-is-a-sniper/

diferentes elementos de lo real en cada una de estas piezas. Los cortes de luz en el
pasado de Buenos Aires en Suerio con revolver y la incorporacion de datos de la
vida de los actores en E/ amor es un francotirador se presentan como parte de una
dramaturgia que alude a situaciones de la vida extra-teatral reconocibles como
tales tanto para los actores como para los espectadores. En Striptease, la presencia
de lo real ya implica otro desafio en tanto un bebé estd en escena e “interviene en
el plano de la ficcion sin intencion de hacerlo™ atentando asi contra el propio texto
(Pinta, 2013, p. 711). La actriz debe integrar las acciones del beb¢ al tiempo que
continlia con el desarrollo del texto teatral que consiste en una conversacion
telefonica con su ex-pareja. El publico ve al bebé moverse, gatear, pararse,
balbucear, y a la actriz, madre en la vida real del bebé, resolviendo el desarrollo
escénico, intentando darle continuidad a la conversacion telefonica, interviniendo
desde su rol de actriz y madre, en la relacion entre el texto y la escena, entre lo

real y la ficcion.

Otro aspecto de lo real que es antecedente de Mi vida después, refiere a la
modalidad de actuacion que Lola Arias explora en E/ amor es un francotirador.
La frontalidad y el caracter testimonial dan cuenta de la continuidad con un tipo
de actuacioén propia del biodrama y de los unipersonales de los ochenta y los
noventa® (Trastoy (2002) en Brownell, 2019, p. 80). A esto se le suman acciones
fisicas como llorar, saltar, besar, correr, golpear que no tienen una justificacion
dramatica sino que presentan un “aspecto deportivo de la actuacion” (Arias, 2007,
p. 84). Se realza asi la inmediatez corporal en una actuaciébn que requiere
exigencias fisicas y destrezas (agilidad, resistencia, potencia) de un modo similar
a lo que sucede en los juegos deportivos. La actuacion se presenta como un
artificio expuesto al publico que produce emociones: los actores rien, lloran,
sudan, saltan, se cansan. De igual manera que el enamorado, personaje transversal
de esta trilogia, quien “se constituye como tal haciendo su trabajo, lo mismo que
el actor y lo mismo que el espectador”; esta exposicion de artificialidad en el

teatro es la que delata “la condicion performativa de la subjetividad y la

% De hecho Brownell (2019, p.80) los considera antecedentes del biodrama.
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experiencia” de la cultura contemporanea en tanto son nuestras practicas las que

producen los sentidos y no a la inversa (Pinta, 2013, p. 713).

Por ultimo, el trabajo que Lola Arias desarrolla junto a Stefan Kaegi en
estos afos es una referencia tanto para el desarrollo de lo real y lo documental en
el teatro de Lola Arias como para el puente que su teatro traza entre lo local y lo
internacional. Stefan Kaegi, a quien ya hicimos referencia como uno de los
directores convocados al Ciclo Biodrama (cf. pp. 31-33), es integrante y fundador
del colectivo teatral Rimini Protokoll®’, uno de los principales referentes de lo que
se conoce como corriente del reality, movimiento que ha tenido gran impacto en el
teatro aleman y en la escena internacional. En la segunda parte del tercer capitulo
(3.2.1) nos centraremos en el trabajo de esta dupla Arias- Kaegi como antecedente
de la consolidacion del modus operandi de Lola Arias, una nueva forma de

creacion escénica a partir de la idea de dispositivos de lo real.
2.1.2 De lo biografico a lo generacional

En 2008 Lola Arias es invitada por Vivi Tellas a participar del Ciclo
Biodrama. Sobre la vida de las personas. A partir de la consigna curatorial
propuesta en este ciclo, crear una pieza teatral a partir de historias de vida de
personas contemporaneas (cf.p. 30), Lola Arias decide indagar sobre diferentes
historias familiares de jévenes de su generacion a la cual concibe como marcada
por haber nacido y vivido sus infancias durante la dictadura®; una generacion
“cuyos padres lucharon, se exiliaron, desaparecieron, fueron torturados o fueron
indiferentes a la politica” (Arias, 2016, p. 10). Mi vida después se presenta como
una pieza en la que, a partir del archivo familiar, hijos e hijas, recrean en escena
historias de vida de sus padres durante el terrorismo de estado. Asi, al igual que
sucede en el proyecto Archivos de Vivi Tellas y en las piezas de Stefan Kaegi y de
Beatriz Catani y Mariano Pensotti presentadas en el Ciclo Biodrama. Sobre la

vida de las personas (cf. 1.2.3, p. 31-33), la creacion teatral no sélo trabaja con

% Espafiol - Rimini Protokoll

% Lola Arias comenta esto en la entrevista realizada por Vision Siete el 2 de marzo del 2011 con
motivo del reestreno de Mi vida después en La carpinteria.
https://www.youtube.com/watch?v=gW0q-0swHSc
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estas historias de vida como entretejido dramatirgico, sino también con la

presencia de sus protagonistas en escena.

En ese sentido, un aspecto fundamental del proceso de creacion y escritura
de Mi vida después es la conformacion de su elenco. Para ello, Lola Arias realiza
entrevistas a jovenes actores de su generacion que convertidos en “detectives de
sus propios padres” indagan sobre “la historia de los hijos que escriben la historia
de sus padres” (Arias, 2016, p. 10). Finalmente, se conforma un elenco con seis
actores®’: Blas Arrese Igor, Liza Casullo, Carla Crespo, Vanina Falco, Pablo
Lugones y Mariano Speratti, a quienes se suma, Moreno Speratti®® da Cunha, hijo
de Mariano Speratti. Este elenco se presenta como un friso generacional que reune
a hijos e hijas de “figuras arquetipicas de la época: el exiliado, el militante muerto
en combate, el apolitico, el cura, el desaparecido, el policia encubierto” (Arias,
2016, p. 10). Si bien Mariano Speratti y Carla Crespo son hijos de desaparecidos,
integran el elenco otras voces y presencias, que dan cuenta de la dictadura como
fendémeno que atraviesa, no solo a las victimas directas de la violaciones a los

derechos humanos, sino también a toda esta generacion.

A lo largo de esta pieza, cada uno de estos performers, nacidos entre 1972
y 1983, narra y presenta documentos y relatos sobre diferentes momentos de sus
historias de vida, desde su nacimiento hasta la proyeccion de su muerte, al tiempo
que escenifica y reconstruye momentos de la juventud de sus padres y madres
durante la dictadura. Para acercarse a este pasado historico, los performers
recurren a diferentes acciones como escuchar grabaciones hechas por sus padres
en esa época, mirar fotografias, leer sus cartas, revisar titulares de revistas o de
libros escritos por sus padres, mirar registros filmicos o fotografias de escena

familiares en la infancia, ponerse la ropa de sus padres.

%7 Inicialmente iba a participar también el hermano gemelo de Pablo Lugones que luego no pudo
estar.

® En la entrevista realizada por Verzero y Lognoni (2012), Lola Arias cuenta que cuando fue
Moreno a un ensayo de Mi vida después, se le ocurrié que estaba bueno incluirlo en el elenco para
dar cuenta de como algunos de su generacion ya eran padres. A lo largo de las presentaciones de
Mi vida después, Moreno fue creciendo y fue sustituido por su hermano menor.
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Al inicio de la pieza, en la escena titulada E!/ dia en que naci, cada
performer presenta su nacimiento resaltando aspectos de su vinculo con su
historia familiar. Carla Crespo se presenta a si misma como una “bebé rebelde”
nacida un mes después del golpe militar, hija de un militante del Ejército
Republicano del Pueblo, muerto en el Monte de Chingolo unos meses antes de su
nacimiento. En escenas posteriores, Carla reconstruye las versiones de la muerte
de su padre, narra y recrea los entrenamientos de los militantes, lee la carta que su
padre le escribié cuando ella atin no era nacida. Mariano Speratti vivid con su
padre sus primeros afios de vida pero casi no tiene recuerdos. Durante la pieza,
Mariano busca reactivar o reinventar esas memorias infantiles a partir de su
material de archivo y de las cosas que su padre le dejo. En la apertura del Gltimo
capitulo, Lo que me queda, Mariano escucha junto a su hijo Moreno una cinta de
Krapp en la que su padre grababa voces, sonidos, bandas sonoras. Luego de
fragmentos de la Pantera Rosa y de la Marcha peronista escuchamos la voz del
padre de Mariano llamandolo para grabar su voz, esta situacion es analoga a la
que acabamos de ver en escena con Mariano llamando a su hijo Moreno para
escuchar la grabacion. Moreno tiene en ese momento la misma edad que tenia

Mariano cuando su padre desaparecio.

Vanina Falco, hija de un policia de inteligencia y apropiador encubierto, se
presenta como “‘un bebé en miniatura con ojos enormes” (Arias, 2016, p. 23) y
nos muestra las fotos de su tio, su abuelo y su padre, todos policias. La
presentacion de sus fotos de la infancia son acompafiadas por comentarios
humoristicos y suspicaces que ganan la empatia del publico y cobran sentido en el
desarrollo de su historia. A lo largo de la pieza, iremos descubriendo que su padre,
policia de inteligencia durante la dictadura militar, secuestrd y se apropi6 de su
hermano de crianza, quien lleva adelante un juicio en su contra. Casi al final, en la
escena titulada El juicio contra mi padre, Vanina, sentada en un silléon rodeada de
los demas performers, nos presenta y comparte el expediente del juicio que su
hermano habia iniciado unos afos antes del estreno de Mi vida después. En el

registro correspondiente al estreno de la pieza (2009), Vanina comenta que no la
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dejan declarar en contra de su padre. Sin embargo, afios mas tarde, esta escena se
modifica ya que los abogados de Vanina Falco logran que pueda declarar en
contra de su padre utilizando como alegato que ella ya estaba haciendo publico su

testimonio en esta pieza®.

Liza Casullo, hija de reconocidos intelectuales de izquierda y exiliados
politicos, recurre también al humor para generar empatia con el publico, pero en
este caso, lo utiliza de una manera diferente. La ironia aparece aqui como critica a
las costumbres y los estereotipos de los intelectuales de izquierda de los setenta
(el cigarrillo, la actitud reflexiva, la creencia en el amor comprometido), critica
que también revela los cambios y las diferencias culturales entre el pasado y el
presente, entre una generacion y otra. Ejemplo de ello es cuando Liza presenta una
fotografia de su madre embarazada de ella y hace referencia al cigarrillo en su
boca y a la enorme cantidad de cigarrillos que aparecen en el cenicero (Arias,
2026, p. 33). Su participaciéon da cuenta de todo otro sector de la izquierda
argentina que vivié el exilio, que tuvo que ocultarse y finalmente huyo del pais,
que tuvo a sus hijos en otros paises, hijos que hoy, siendo jovenes, reconocen las
consecuencias del desarraigo, acorde narra Liza sus memorias del retorno a
Argentina cuando ella, a los tres afios, mira por primera vez, a través de las

rendijas de la persiana, la ciudad de sus padres (Arias, 2016, p. 43).

Completan el elenco Blas Arrese y Pablo Lugones quienes presentan
familias apoliticas. Los padres de Pablo Lugones trabajan en un banco, a pesar de
que su apellido Lugones remite a varias figuras relevantes en la historia argentina,
el estudio del arbol genealdgico de su familia revela que la rama de los Lugones a
la que pertenece Pablo es la “de los hombres invisibles: ni héroes, ni ricos, ni

revolucionarios, ni suicidas, ni nada” (Arias, 2016, p. 31). En un sentido similar,

% En este relato reciente, Vanina Falco no s6lo cuenta su historia sino el rol que tuvo en su
formacion como actriz en una institucion publica y su participacion de Mi vida después desde el
punto de vista afectivo pero también porque a raiz de esta pieza, logra declarar en el juicio contra
su padre. Resulta significativa la valoracion que Vanina Falco realiza sobre como su practica
artistica y docente en la UNA le permitié una red de afectos que fue fundamental para atravesar su
dificil historia familiar, en un momento en el cual las politicas del actual gobierno de Javier Milei
estan poniendo en riesgo las instituciones publicas universitarias y las instituciones vinculadas a la

memoria. Relatos por la Memoria | Vanina Falco | Capitulo 08

73


https://www.youtube.com/watch?v=wqEIeBUVQy8

Blas presenta a su padre cura como alguien que “nunca fue joven, desde que era
bebé tiene cara de adulto. Nunca se emborrachd, nunca tuvo novias, no fue
rebelde. Se paso la juventud estudiando las sagradas escrituras y rezando con este
misal” (Arias, 2016, p. 29). Paraddjica y sutilmente, en la escena Un dia en la
vida de mi padre (Arias, 2016, p. 40) se revelan actos de censura que viven
cotidianamente sus padres en sus respectivos lugares de estudio (el seminario) y
de trabajo (el banco). Esto da cuenta de como el terrorismo de estado vivido en
Argentina en los setenta, se presenta como una forma de violencia sistematica que
afecta la vida de todas las personas, incluso aquellas que se sienten ajenas a lo

politico.

Asi, acorde iremos desarrollando, este conjunto diverso de historias
familiares habilita un abordaje del periodo dictatorial en el cual, no sélo se
aportan nuevas miradas y figuras relevantes durante este periodo como son los
casos de Vanina (hija de un policia de inteligencia apropiador de su hermano) y de
Liza (hija de intelectuales de izquierda que tuvieron que exiliarse del pais por
razones politicas), sino que también se visibiliza como las violencias ejercidas por
el estado afectaron a toda la poblacion. Este abordaje, generacional y cultural, del
pasado dictatorial resulta un aporte fundamental en tanto muchas de las
producciones artisticas sobre la memoria dictatorial que hasta entonces se habian
producido, eran creadas y centradas exclusivamente en las historias de quienes
fueron las victimas directas de los crimenes de lesa humanidad, particularmente,
los hijos de desaparecidos. Esta pieza presenta asi a una generacién que se
concibe como tal, que fue marcada por la dictadura, y que, representada por estos
seis performers, de pie, lado a lado y de frente al publico, se propone revisitar el
pasado para comprender el presente e imaginar el futuro. Una generacion que se
siente y manifiesta como participe y hacedora del momento histérico en el que

vive.
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2.1.3 De las preguntas a la accion

En el primer parrafo del texto de presentacion de Mi vida después
aparecen tres preguntas que dan sustento y soporte a esta pieza: “;Quiénes eran
mis padres cuando yo naci? ;Como era la Argentina cuando yo no sabia hablar?
(Cuantas versiones existen sobre lo que pas6 cuando yo alin no existia o era tan
chico que ni recuerdo?” (pagina web de la artista). Lejos de un teatro de tesis,
dando cuenta de como el teatro documental contemporaneo no se centra en
compartir informacion y reflexionar en torno a una tematica (como podria ser, en
este caso, las memorias infantiles, los vinculos familiares, la dictadura argentina,
etc.) sino en plantear y plantearse interrogantes (Brownell, 2019, p. 191, cf.
seccion 1.2.2), Mi vida después no responde estas preguntas. Estas preguntas lo

que hacen es impulsar acciones, acorde lo indica el parrafo siguiente:

Carla reconstruye las versiones sobre la muerte de su padre que era
guerrillero del Ejército Revolucionario del Pueblo. Vanina vuelve a mirar
sus fotos de infancia tratando de entender qué hacia su padre como oficial
de inteligencia. Blas se pone la sotana de su padre cura para representar la
vida en el seminario. Mariano vuelve a escuchar las cintas que dejo su
padre cuando era periodista automovilistico y militaba en la Juventud

Peronista. Pablo revive la vida de su padre como empleado de un banco

intervenido por militares. Liza actia sobre las circunstancias en que sus

padres se exiliaron de Argentina. (pagina web de la artista’™)

La pieza se presenta como lugar, tiempo y marco artistico para estas
acciones orientadas a indagar sobre las historias familiares, reactivar memorias,
desplegar estas preguntas, preguntas que son capaces de resonar en el publico, a
través de otras experiencias y reflexiones. Las preguntas se presentan como
denominador comun que convoca a estos performers en escena como parte de una
generacion marcada por el pasado dictatorial. Al estar enunciadas en primera
persona, con pronombres posesivos dirigidos a si mismos, estas preguntas se

tornan, paraddjicamente, extrapolables a contextos y circunstancias similares,

segun sucede con E! afio en que naci en Chile (cf. pp. 3.1.2). Por otra parte, en

0 LOLA ARIAS « MI VIDA DESPUES
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este fragmento, se leen referencias explicitas al periodo dictatorial (el Ejército
Revolucionario del Pueblo, la juventud peronista, el exilio, los militares) en una
alusion directa a lo politico que, junto al foco en la accion, coincide con las
caracteristicas que Drucaroff (2011, 2016) observa en las narrativas de la
“segunda generacion posdictadura” (cf. seccion 1.1.4) a las cuales atribuye el
retorno de la accion y a una enunciacion politica directa. Esto sucede manteniendo
el tono intimo, singular, subjetivo y experiencial, que ya proponian las
producciones de los noventa, apartado de los grandes relatos (Drucaroff, 2011,
2016). En este mismo sentido, la pelicula Los rubios es analizada por Amado
(2008) como una forma de alejamiento de las vias homogéneas de representacion
(p. 164) y en esta pelicula expone con claridad las diferencias en el modo de
abordar el pasado dictatorial de la generacion que vivio este periodo siendo
adultos, particularmente los militantes de izquierda, y quienes, vivieron lo
vivieron en la infancia, particularmente como hijos de desaparecidos, acorde

sucede con Albertina Carri (cf. 1.1.3 de esta tesis).

Esta pelicula es una de las principales y primeras referencias artisticas para
esta generacion y es mencionada como referencia en el proceso de creacion de Mi
vida después (Carla Crespo en Cobello, 2024, p. 166). Si bien, a diferencia de esta
pelicula, Mi vida después no se centra en un Unico relato de esta generacion (el de
los hijos de desaparecidos) sino “sugiere que no existe una posmemoria sino, en
todo caso, posmemorias en plural” (Blejmar, 2010, p.3), al igual que sucede con
Los rubios, en Mi vida después las herencias no se presentan como un mandato a
cumplir o algo a reverenciar, sino como datos bioldgicos y objetos simbolicos,
como practicas y saberes culturales; si bien estos legados familiares son parte de
sus historias, sus construcciones identitarias también dan cuenta de un yo capaz de
reinventarse (Blejmar, 2010). Esta reinvencion del yo, a través de la experiencia

corporal, es lo que le confiere caracter performativo.

En este mismo sentido, Pinta (2013) observa que las construcciones
identitarias de estos jovenes son presentadas como procesos intersubjetivos,

acorde se expresa en este fragmento:
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El relato se configura como mirada y voz de un yo (de los actores y de la
directora) que construye su propio relato a partir del relato de otros yo que
le permiten pensar su propia condicion (historica) en el mundo. Y esta
apelacion del yo a partir de las biografias de sus vinculos cercanos no hace
otra cosa que poner en el centro de la escena (teatral, pero también
cultural) la configuracion intersubjetiva del yo como interseccion de
multiples subjetividades. (Pinta, 2013, p. 713)

Asi, la reivindicacion de la subjetividad y la capacidad de reinvencion de
si mismo no se proponen como miradas introspectivas, solitarias o auto-reflexivas,
sino que estdn atravesadas por vinculos familiares, por el momento que les toca
vivir e incluso por la experiencia que implica la pieza en tanto encuentro
intersubjetivo y afectivo entre estos jovenes. En este sentido, en varias de las
entrevistas consultadas, los performers refieren a cémo los lazos afectivos del
equipo artistico de Mi vida después acompanaron y apoyaron diferentes episodios

. . . . 71 s .
significativos de sus vidas’' durante el proceso de creacion y las presentaciones.
Ademads, en tanto el trabajo se centra en lo biografico, muchos de los cambios en

sus vidas, implicaron también modificaciones en el desarrollo de sus relatos

escénicos y nuevos desafios a la hora de hacer publicas sus historias de vida.

Por otra parte, Blejmar (2016) inscribe a Mi vida después dentro de las
producciones artisticas en torno a las memorias dictatoriales, surgidas a partir de
los dos mil, que recurren a la autoficcion, a lo ludico y a lo parddico como forma
de alejarse del “exhibicionismo narcisista” o de la espectacularizacion del dolor.
Dentro de los artistas de esta segunda generacion posdictadura que componen este
corpus’® Lola Arias es una de las pocas artistas que no es hija de desaparecidos. A
su vez, Mi vida después es presentada como la primera pieza en la que se pone en
escena a la hija de un apropiador en su condicion de heredera y victima de la
dictadura (Blejmar, 2016, p.75) dando cuenta de la visibilizacidon de otras historias

y otras voces desde un abordaje de la posmemoria en un sentido afiliativo (Hisch,

™" En el desmontaje realizado en Teatro por la identidad, Liza refiere a este apoyo en relacion a la
muerte de su padre unos meses antes del estreno, Carla y Pablo se conocieron en esta pieza, se
casaron y tuvieron un hijo, Vanina logro atestiguar en el juicio contra su padre.

72 Entre las cuales se encuentran Lola Arias, Mariana Eva Pérez, Lucila Quieto, Albertina Carri y
otros artistas de esta generacion, en su mayoria hijos/hijas de desaparecidos.
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2019, c.f. p. 16 de esta tesis). El uso de lo ludico, el humor y la ironia en esta
pieza la emparentan con otras producciones de artistas de su generacion, al tiempo
que adquiere otro riesgo al involucrar nuevos actores en la autoria y en las

memorias dictatoriales a las que se hace referencia.

El caso de Vanina Falco cobra particular interés, no so6lo porque siendo
hija de un policia de inteligencia apropiador se presenta, paraddjicamente, como
una nueva figura afectada por las violaciones a los derechos humanos perpetradas
durante la dictadura, sino también porque su accion de dar su testimonio en escena
es utilizada como argumento por los abogados para que le permitan atestiguar en
el juicio contra su padre por la apropiacion de su hermano. Esto da cuenta de
coémo el accionar escénico en relacion a lo real y a lo biografico opera en un doble
sentido, como forma de extraer material biografico hacia la escena, pero también
como forma de incidir en las historias de vida de las personas, mas alla de los

limites de la sala y del campo teatral.
2.1.4 Mi vida después, una pieza de su tiempo

Mi vida después se estrena en 2009 en pleno desarrollo de los procesos de
memoria, verdad y justicia en Argentina, asociados a las politicas que impulsan
los gobiernos kirchneristas (2001-2015) dando respuesta a afios de reclamos,
denuncias y manifestaciones publicas de las organizaciones sociales que
defienden los derechos humanos. La reapertura en 2006 de los juicios por los
crimenes de lesa humanidad perpetrados durante la tltima dictadura argentina, asi
como la inauguracion del Centro Haroldo Conti en 2008 en un predio que habia
sido uno de los centros clandestinos de detencion, tortura y extermino mas

emblematicos (la Escuela de Mecanica de la Armada ESMA™), son algunos de los

3 En el marco de esta investigacion y de otros trabajos que se desprenden de esta, participé en
Octubre del 2024 en el Seminario Internacional Politicas de la Memoria que se lleva a cabo desde
el afio 2008 en el Centro Cultural Haroldo Conti. Si bien el Seminario finalmente se realiz6 en el
Espacio Memoria y Derechos Humanos ubicado en el mismo predio, resulta alarmante que la
Secretaria de Derechos Humanos del Gobierno de Javier Milei haya cancelado el Seminario en el
Centro Cultural Haroldo Conti una vez que el mismo ya se habia iniciado. Méas informacion:

Reflexiones. archivos y testimonios - XV SEMINARIO INTERNACIONAL POLITICAS DE LA
MEMORIA - CCM Haroldo Conti
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ejemplos que dan cuenta de dichos procesos. En este contexto muchas de las
historias familiares en relacion a los crimenes de lesa humanidad cometidos
durante el terrorismo de estado, adquieren caracter publico y peso politico. Por
otra parte, para ese entonces, luego de varios afios desde la irrupcion de la
agrupacion H.I.J.O.S sobre finales de los noventa y del surgimiento de Teatro por
la identidad a inicios de los dos mil, la generacion de quienes nacieron en
dictadura, ahora jovenes, en muchos casos testigos y/o victimas de los crimenes
de lesa humanidad, habia adquirido protagonismo en dmbitos artisticos, sociales y

politicos vinculados a las memorias dictatoriales.

Mi vida después recoge este recorrido al tiempo que expande la idea de
posmemoria al poner a otros actores en escena, al dar cuenta de como la dictadura
marco a la generacion que vivid sus infancias durante el periodo dictatorial. A
partir de la revision bibliografica que realizamos por diferentes investigaciones
que incluyen a Mi vida después en su corpus y por diversas publicaciones sobre
esta pieza (Blejmar, 2019, 2016; Brownell, 2010; Cobello, 2024; De la Puente,
2019, entre otros), podemos decir que en Mi vida después se observan los
cambios estéticos de lo que Drucaroff (2011, 2016) llama de “segunda generacion
posdictadura” (la accion y la politizacién, una mayor conciencia generacional, la
legitimacion de sus practicas artisticas), con la perspectiva de la “poética de los
hijos” propuesta por Amado (2008) en las producciones audiovisuales de esta
generacion (la tension entre las herencias y las autorias, la defensa de la
autonomia artistica y la subjetividad como contraposicion a las vias homogéneas

de representacion).

A su vez, en el estudio de las producciones teatrales sobre el terrorismo de
estado, De la Puente (2019) combina ambas perspectivas (la filial y la de las
generaciones posdictadura) al referir a las “memorias performativas™ de los “hijos
criticos” cOmo “postura estética y politica” que expone una “mirada
cuestionadora, critica, parddica, corrosiva e irreverente” hacia la generacion de los
padres (p. 160). A esta conjuncion se le suma una nueva perspectiva que, alejada

de lo filial, observa como muchas de las dramaturgias teatrales argentinas
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referidas a producciones teatrales en torno a las memorias y el pasado dictatorial,
entre 2001 y 2015, aluden a las experiencias de las nifieces durante el periodo
dictatorial. Este grupo, en el cual se inscribe Mi vida después, es presentado por
Pérez (2022) como “dramaturgias de las victimas infantiles” y estd conformado
por piezas teatrales que, sin necesariamente tener afinidades estéticas, presentan
poéticas que reivindican la subjetividad, que comparten relatos sobre
“experiencias de infancia no mediadas por la comprension de lo politico”, que
exhiben las heridas del pasado dictatorial “como gesto de denuncia pero también

de rebeldia” (p. 277-278).

Desde el inicio Mi vida después da cuenta de esta triple inscripcion en
tanto se presenta como la indagacion de una generacion postdictatorial (1) desde
su lugar de hijos de quienes fueron jovenes durante el periodo dictatorial (2),
quienes recurren a lo ludico y al relato de sus memorias y experiencias de las
infancias (3) vividas en este periodo por esta generacion. Por otra parte, lo infante
en esta pieza tiene una doble presencia: desde un punto de vista dramaturgico,
como forma de documentar escénicamente las experiencias vividas por estos
jovenes performers durante sus infancias en dictadura, y desde lo procedimental,
en tanto muchas de las estrategias teatrales que se utilizan en esta pieza tienen
improntas similares a las de los juegos infantiles (batalla de ropas, pistola de agua,
intervenir documentos con marcadores, utilizar un auto control remoto,
representar un choque en un auto a través de acciones fisicas). La perspectiva
ludica-infantil se visualiza en los objetos, las imagenes, los modos de estar en
escena. Esto se realza con la presencia de Moreno, no s6lo como hijo de Mariano,
sino también como representante de las nifieces (hoy alejadas de la comprension
de lo politico), generacion de los hijos de los performers que en un futuro

heredara su legado familiar, social y politico™.

En este sentido, resulta interesante la comparacion que realiza Verzero

™ Lola Arias dice respecto a los performers y a la presencia de Moreno: “Empecé a pensar que
durante toda la obra los veas como hijos pero que en algun momento los pienses como padres,
también porque me parece que, justamente, la dimension futura aparece con Moreno de una
manera muy directa. ;Como se va a contar la historia después de nuestra generacion?” Arias
(2011, p. 10), entrevista de Verzero, Longoni.
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(2010) entre EI hombre de arena de El periférico de objetos (1992) (cf. p. 24 y p.
34 de esta tesis) y Mi vida después de Lola Arias (2009) como dos piezas teatrales
argentinas sobre la historia reciente creadas en contextos socio-politicos muy
diferentes. Ambas piezas, creadas por artistas de diferentes generaciones,
proponen “dispositivos y lenguajes escénicos que tienen en comun la adopcion de
una percepcion infantil en la que se ponen en juego distintos modos de
experiencia” y en las cuales “el cuerpo es un portador privilegiado de sentidos
para la construccién del pasado” (p. 3); sin embargo, mientras esta percepcion
infantil en El hombre de Arena permite poner en crisis el sujeto y lo infante
aparece relacionado a lo siniestro, en Mi vida después plantea una crisis en las

formas de representacion a través del vinculo entre lo infante y lo ludico.

Es este caracter ludico en Mi vida después el que abre espacio al azar y le
quita solemnidad a la representacion al tiempo que visibiliza las vivencias
infantiles durante el terrorismo de estado. Las memorias infantiles en Mi vida
después realzan el caracter experiencial y corpdreo de lo que Sanchez (2016)
presenta como ‘“memoria histérica”, memorias que se presentan como formas de
resistencia a las construcciones historicas que implican una descorporeizacion y
un distanciamiento del caracter experiencial de las memorias, pero también como
criticas a una “memoria subjetiva y silenciosa, que no alcanza la representacion y,
como consecuencia de ello, resulta politicamente inocua” (p. 267). En sintesis,
podemos decir que Mi vida después aborda las memorias dictatoriales desde una
perspectiva generacional, no s6lo porque trabaja desde las memorias historicas de
esta generacion, sino también porque es una pieza de su tiempo en la cual
confluyen diferentes perspectivas, narrativas y procedimientos, propios de las

producciones de memoria de la generacion a la que pertenece Lola Arias.
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2.2 Lo biografico y lo documental se tornan performativos

En esta segunda parte se presentan los resultados del analisis de la
estructura dramatargica de Mi vida después y de dos procedimientos escénicos
identificados en esta pieza. El primer procedimiento, denominado Feeling the
blanks, es de caracter biografico y pone su foco en el trabajo a partir de lo textual.
El segundo procedimiento, Documentar lo performativo, trabaja a partir del
material de archivo familiar de los performers centrandose en la creacion de
imagenes. El analisis realizado consistio en identificar los modos de operacion y
las estructuras de funcionamiento de ambos procedimientos escénicos, asi como
sus recurrencias, sus variantes y sus aportes en la construccion de sentido en esta
pieza. El resultado de estos andlisis permite poner en discusion como opera lo
biografico en las construcciones de memorias histéricas y como el archivo

familiar se torna performativo.

Como fuentes principales para estos analisis se utiliza el registro
audiovisual de la pieza (proporcionado por la artista), correspondiente a su estreno
el 26 de marzo del 2009 en el Teatro Sarmiento del Complejo Teatral de Buenos
Aires, y la publicacion del texto de esta pieza en Mi vida después y otros textos
(Arias, 2016), correspondiente a su version del afio 2014. Esta publicacion retne
textos, fotografias y documentos de las piezas Mi vida después (2009), El aio en
que naci (2012) y Melancolia y Manifestaciones (2012) presentadas como “una
trilogia que parte del mismo concepto: hijos que reconstruyen la vida de sus
padres a partir de fotos, films, textos, recuerdos” (Arias, 2016, p. 9). Al comparar
el texto de Mi vida después en ambas fuentes se observan varias diferencias, no
solo en tanto en el registro escénico accedemos al texto a través de la oralidad y
en la publicacion a través de la escritura, sino también debido a que las historias
de vida de los performers van desarrollandose y cambiando desde el momento del

estreno de la pieza en 2009 hasta el de la version publicada en 2014.

Por ultimo, como fuentes secundarias, esta investigacion recurre a

materiales disponibles en la pagina web de la artista (texto de presentacion,
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criticas, etc.), conversatorios, masterclass, entrevistas y desmontajes a cargo de
Lola Arias u otros integrantes del equipo artistico de Mi vida después. A partir de
estas fuentes, estudiamos dos de los procedimientos escénicos, que Lola Arias
desarrolla en Mi vida después, como soportes de una “dramaturgia viva” (Cobello,
2024, p. 157) en un texto “que se va reescribiendo a medida que se reescribe la
vida misma de sus protagonistas” (Arias, 2016, p. 11) y como matriz performativa

para otras practicas teatrales.
2.2.1 ;Como hacer performativo un archivo?

En un conversatorio realizado recientemente’ Lola Arias refiere a Mi vida
después como la primera vez que escribe a partir del trabajo con actores y que se
plantea la pregunta de cdémo hacer que el material de archivo se torne
performativo, dos de los pilares que son la base de sus posteriores producciones
teatrales. De esta manera, Mi vida después se presenta, no s6lo como una pieza
clave en las producciones teatrales en torno a las memorias y el pasado dictatorial
(De la Puente, 2019; Blejmar, 2016; Pérez, 2022), sino también como una pieza
que marca un punto de inflexiéon en la produccion artistica de Lola Arias en un
momento de emergencia de un teatro de caracter biografico, documental y
performativo en Argentina (Brownell, 2010, 2019; Urraco, 2012; Cobello, 2015,
2024, Pinta, 2013, entre otros).

Mi vida después es presentada por De la Puente (2019) como referente de
las “memorias performativas” de los “hijos criticos” y por Cobello (2021) como
un “teatro documental performativo” (p. 5). Verzero (2020) refiere a esta pieza
como la primera vez que se utilizan “dispositivos performaticos para el
tratamiento de tematicas de memoria en relacion con el pasado reciente en el

teatro argentino” en tanto sus antecedentes son piezas de caracter ficcional, como

” Conversatorio con Lola Arias en la Universidad de las Artes en Buenos Aires Transmision:
Artes Dramaticas A on Instagram: "Conversatorio con Lola Arias". Resulta significativo que
varios de los comentarios que surgen en este Conversatorio hacen referencia a como las politicas
de memoria que atraviesan a Mi vida después y que hacen de Argentina una referencia
internacional en materia de derechos humanos, estén siendo cuestionadas y desmanteladas por el
gobierno del actual presidente, Javier Milei.
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Open House”® (2001) de Daniel Veronese”” o el Amor es un francotirador (2007)
de Lola Arias (pieza a la que ya hiciéramos referencia, cf. 43-45 de esta tesis). La
autora propone que es a partir de su estreno se observan nuevos usos de lo
performativo en el abordaje de las memorias dictatoriales como sucede en piezas
como Bajo las nubes de polvo de la manana es imposible visualizar un ciervo
dorado™ de Damiana Poggi y Virginia Jauregui (2010) estrenada en Teatro por la

identidad (p. 155-156).

De la Puente (2019) refiere a estas “memorias performativas”, de las
cuales Mi vida después es ejemplo, como aquellas memorias “que se encarnan en
el hecho teatral como acontecimiento presente vivo, irrepetible y en devenir
constante”; lo performativo es aquello que estd abierto a lo imprevisto, “al
instante irrepetible, siempre variable y cambiante, imprevisible, vivo e
incontrolable” (p. 255). Estas producciones se presentan asociadas al “teatro
posdramatico” (Lehmann, 2017) no so6lo debido a la inmediatez de la presencia de
los cuerpos como foco principal del acto teatral, sino también al uso exacerbado

del espesor de los signos de su lenguaje, acorde sucede en Mi vida después.

A lo largo de toda la pieza, al lado derecho del escenario, se observa una
mesa de operaciones en la cual los performers manipulan objetos y documentos
creando imagenes que son proyectadas en una pantalla al fondo del escenario.

Dichas imagenes revelan el caracter constructivo del acontecimiento escénico

76 En relacion al cardcter performativo de esta pieza, Brownell (2019) menciona lo siguiente: “esta
puesta performatica coral se propuso el innovador desafio de seguir representandose hasta tener
—una muerte naturall, como explicaban desde el programa de mano. Esto implicaba que cuando
un intérprete dejara el proyecto, no podria ser reemplazado y la pieza deberia modificarse para
asumir esa pérdida, y asi continuaria —y continu6é durante ocho aflos— hasta que ya no quedara
nadie. De este modo, mas alla de la tematica que el espectaculo abordaba, que tenia que ver con la
soledad y el abandono, la propuesta estaba basada constitutivamente en una apertura a lo real
como devenir, como constante transformacion, en didlogo permanente con las decisiones y
posibilidades de cada intérprete en su vida fuera del teatro. A su vez, el espectaculo incluia un
detalle llamativo, sobre todo en funcioén del horizonte de expectativas del momento, que era la
participacion de un conejo en escena, el cual de alglin modo funcionaba como puesta en abismo
del interés por lo vivo —lo no ficcional, lo no representacional— que caracterizaba el espectaculo”
(p-87).

7 Daniel Veronese (1955) es un actor, director, dramaturgo y titiritero argentino, integrante del ya
mencionada Periférico de Objetos (cf. 24; 34 y 56).

78 Esta pieza junto a Mi vida después conforman el segundo corpus de las producciones de los hijos
criticos “De la Puente, 2019) mencionada en esta tesis (cf. 1.2.4, p. 36)

84



(vemos las manos de los performers manipulando objetos e interviniendo
documentos), del mismo modo que ocurre con el armado y desarmado de
escenografias o con el cambio de vestuarios de los performers. El artificio
escénico se torna visible y se expone el juego de la creacion ficcional en un
exacerbado despliegue de recursos teatrales, muchos de los cuales, segiin Urraco
(2012) ya habian sido utilizados en otras piezas de la programacion del Ciclo
Biodrama. La inclusion de coreografias, los recursos multimedia y musica en
vivo, la utilizacion del circuito cerrado, la participacion de nifios y animales en
escena, afirma un teatro biografico-documental que se presenta como un espacio
de experimentacion y busqueda de nuevas formas de acercarse a lo real, sin por
ello distanciarse de los recursos ficcionales propios del teatro. En palabras de

Brownell (2009):

Esta multiplicidad de recursos puestos en juego y la rigurosidad
coreografica con la que son desplegados constituye uno de los signos mas
distintivos y poderosos de esta puesta, en tanto escenifica su propia base
paradojal: la de transitar los lindes de la realidad con una carga
intensificada de artificio; la de decir la historia propia de un modo tan fijo
que por momentos se vuelve ajena, la de presentar documentos cercanos
con gran distancia; la de calcular en qué momentos va a intervenir el azar.

(p- 2).

En este andlisis de la pieza, Brownell (2009) distingue cuatro “niveles
performaticos”. En primer lugar, aparece lo testimonial (1) en tanto los performers
narran sus historias en primera persona. Por otra parte, el remake (2) refiere a
“cuando los hijos toman el lugar de los padres rehaciendo sus circunstancias en
primera persona” en una representacion que Brownell (2009) diferencia de la que
realizan “cuando se encarnan los personajes de las historias de otros” (3). El
ultimo nivel, denominado accidn, refiere a momentos de “pura performance” en
los cuales las acciones que se realizan no tienen una finalidad narrativa o
representativa (p. 5). Estas acciones como correr, saltar, tocar un instrumento,
recuerdan lo que Arias (2007) llama actuacion deportiva en El amor es un
francotirador (p. 84) en referencia a un tipo de actuacion que busca exponer el

caracter performativo. Esta performatividad de las acciones que se presenta como
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estrategia de construccion teatral, encuentra semejanzas con coOmo operan las
acciones en las construcciones identitarias en la cultura contemporanea y es en
este sentido que Pinta (2013) refiere a como la figura del enamorado en EIl amor
es un francotirador (cf. p. 46 de esta tesis) se constituye a través de sus acciones.
En el caso de Mi vida después entendemos que esto podria trasladarse al caracter
performativo de las memorias dictatoriales constituidas como tales, no s6lo o no

exclusivamente a través del recuerdo, sino también a través de su reactivacion.

Por otra parte, en relacion al caracter biografico-documental de Mi vida
después, cabe observar que, si bien esta pieza se estrena como produccion
independiente del Teatro Sarmiento una vez que el Ciclo Biodrama ya habia
finalizado (debido a que Vivi Tellas habia dejado la direccién de este teatro),
muchas investigaciones, como la anteriormente mencionada de Urraco (2012),
toman en consideracion que su proceso creativo surge y se desarrolla en el marco
de este ciclo. En ese sentido, Brownell (2019) considera a Mi vida después junto a
Los 8 de julio de Mariano Pensotti y Beatriz Catani, Sentate de Stefan Kaegi y
Archivos de Vivi Tellas como las obras “més posdramaticas” creadas en el marco
de este ciclo debido a que son las que presentan mayor exaltacion del
“componente extra-teatral” (p. 289). Este caracter posdramadtico, asociado a la
inclusion de elementos extrateatrales como formas de acercamiento a lo real,
implica concebir el caracter experimental y posicionar estas piezas dentro de un
marco teorico presentado por Lehmann (2017) en el cual se desplaza la idea de
obra, como resultado final de un proceso de creacion, hacia la idea de practica

teatral.

Lehmann (2017) propone que “el teatro posdramatico se aleja de la
estructura mental inteligible hacia la exposicion de la corporalidad intensa” lo cual
le confiere independencia a las acciones fisicas de su justificacion dramatica
debido a que “el cuerpo ya no se muestra como otra cosa que a si mismo” (p.
166). La idea de “teatro performativo” que propone Féral (2008) también pone su
foco en la presencia corporal sin embargo se diferencia del “teatro posdramatico”

al observar que éste ultimo refiere exclusivamente a aspectos formales y propone
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que éstos se distancian de toda representacion lo cual, segiin Féral (2008), es “un
horizonte de expectativa mas que una realidad, en la medida que es imposible que
una forma teatral, sea cual fuere, escape de la narrativa y, por lo tanto, de la

representacion” (p. 30).

El “teatro performativo” que propone Féral (2008) pone énfasis en la
performatividad como accion real que no busca generar la ilusiéon de otro lugar u
otro tiempo pero deja abierta la pregunta de si es posible escapar de toda
referencialidad en tanto entiende que la representacion es inherente a toda accion
humana. Su propuesta se basa en tres operaciones: hacer, estar presente y mostrar
el hacer (p. 31). Este teatro considera que es “a partir de la ejecucion del gesto, la
creacion de la forma, la disolucion de los signos y su reconstruccion permanente”
que se establece una “estética de la presencia”, la cual situia a la accion, al
acontecimiento y a la presencia fisica, por encima de la representacion dando
lugar a la creacion de logicas internas, reglas de juego propias de cada pieza que
se alejan de la “representacion mimética” pero no por ello, de la creacion de

sentido y por tanto, de otras formas de representacion (p. 48).

Entendemos que analizar una pieza de ‘“teatro performativo” implica
comprender sus légicas internas, sus procedimientos, sus formas de organizacion
y modos de composicion, sin dejar de lado las referencias con las que trabaja y las
narratividades que se forjan. En este sentido, Cobello (2024) enmarca el trabajo de
Lola Arias dentro del “giro performativo” (Fischer-Lichte, 2011) y se apoya en las
ideas de Féral (2011) en torno a lo performativo como un énfasis en “la fuerza o la
capacidad de transformacion de la accion desde el acontecer y la deconstruccion”
y en la utilizacion de “procedimientos ligados a discursos o acciones que crean
realidad” (p. 59). En particular, respecto a Mi vida después, Cobello (2024)

observa que:

El ineludible grado de impacto que MVD tuvo tanto a nivel local como
internacional se explica principalmente por la fuerza performativa de una
propuesta de reconstruccion de la identidad, individual y colectiva, que se
presenta a la vez como fendmeno contingente de la accion social o politica
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que impulsa la obra y como motivo o base para nuevas acciones. Su

caracter procesual no impide mostrar claramente los consensos colectivos

civiles alcanzados y sostenidos tras la ultima dictadura que hacen frente a

los discursos negacionistas siempre al acecho. De este modo, la obra

produce un estado de igualdad en el reparto de lo sensible entre artistas y

espectadorxs (Ranciere, 2010; 2019) que no se presenta como premisa

sino como fin a alcanzar. (p. 199)

De acuerdo a este analisis, si bien Mi vida después se apoya en los
consensos colectivos respecto al pasado dictatorial alcanzados en Argentina
durante los dos mil, lo hace a través de una impronta procesual y performativa, lo
cual le permite reconstruir identidades individuales y colectivas, dar visibilidad a

otras perspectivas que, sin contraponerse a los consensos alcanzados, amplian su

espectro y dan cuenta del pasado dictatorial como legado cultural y social.

Por ultimo, en este afan de comprender a Mi vida después como una pieza
de teatro documental contemporaneo en la cual los documentos y los materiales
del archivo familiar se tornan performativos, resulta un aporte fundamental la
anterior investigacion que realiza Cobello (2015-206) en relacion a los modos de
actuacion en esta pieza. Dicha investigacion da lugar a la figura de

3

“actor-documento” como una “zona de oscilacién constante entre presencia y
representacion”, figura que luego se aplica a otras piezas de la escena

contemporanea (Cobello, 2021, p. 1).

En nuestra investigacion, nos proponemos expandir el estudio de los
procedimientos a la composicién escénica y las estrategias dramatargicas lo que
implica analizar no sélo los procedimientos en un sentido actoral, sino en un
sentido mas global de la escena. Esto implica preguntarnos: ;qué lugar ocupa la
actuacion y como los performers en tanto actores-documentos participan de cada
uno de los procedimientos escénicos?, ;como esta figura de actor-documento se
relaciona con otros aspectos de la composicion escénica?, ;cémo operan las
relaciones entre presencia y representacion en cada uno de los procedimientos
escénicos cuyos analisis presentamos a continuacion? y finalmente, ;como las

acciones que los performers realizan se articulan con otros aspectos de la
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composicién escénica?, ;coOmo operan estos procedimientos escénicos en la

reactivacion de las memorias dictatoriales?
2.2.2 Soportes para practicar memorias

Luego de su estreno Mi vida después circula durante cinco afios
consecutivos por festivales de teatro y artes escénicas de diferentes ciudades
latinoamericanas y europeas’”. Esta inmensidad de su alcance contrasta con la
intimidad del momento que menciona Lola Arias como inicio de esta pieza:
“Supongo que todo el mundo tiene una foto con la ropa de su padre o su madre en
su album de infancia. Supongo también que la obra parte de esa voluntad infantil
de representar a los padres” (Arias, 2016, p. 9). Este momento germinal del
proceso de creacion que Lola Arias identifica como un encuentro entre dos
generaciones, como si ella y su madre fueran “la misma persona en algiin extrafio
pliegue del tiempo” (p. 9) es muy similar a la forma en que Liza nos introduce a la

pieza en el prologo.

™ Teatro Sarmiento, TGSM, Buenos Aires; International Summer Festival Hamburg; Theater
Spektakle; Zurich; Noordezon Performing Arts Festival Groningen; Steirischer Herbst Festival
Graz; BIT Theater Garasjen, Bergen; Spielart Festival, Munich; Theater am Kirchplatz (TAK)
Lichtestein; HAU Berlin; Festival Radicals, Barcelona: Extra. Theatre Bonlieu. Annecy;
Transversales, México DF; FIAC, Leo6n, Guanajuato; ArtCena Festival, Rio de Janeiro;
Musountourn, Frankfurt; TACEC, Teatro Argentino de La Plata; FIAC, Festival Internacional de
Artes Escénicas de Bahia; FITAM, Festival Internacional Santiago a Mil, Santiago de Chile;
FIDAE, Festival Internacional de Montevideo; Theatre de Cornouaille, Quimper; Theatre de la
Ville, Paris; Festival Internacional de Teatro de Rio Preto; Festival Cena Contemporanea de
Brasilia; Centro Cultural San Martin, Buenos Aires; Brighton Festival, Brighton; Bienal
Internacional de Teatro, USP, Sao Paulo; Mladi Levi, Ljubljana; Festival Transitions, Centro
Cultural Onasis, Athens; Akcent Festival, Archa Theater, Prague; Trafo Theater, Budapest.
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Liza: Cuando tenia siete afios me ponia la ropa de mi madre y andaba por mi casa pisindome el
vestido como una reina en miniatura. Veinte afios después, encuentro un pantalon Lee de los
setenta de mi madre que es exactamente de mi medida. Me pongo el pantalon y empiezo a

caminar hacia el pasado.

En una avenida me encuentro con mis padres cuando eran jévenes. Yo joven y ellos jovenes nos
vamos a dar un paseo en moto por Buenos Aires. Mi padre adelante, después mi madre y detras
yo, agarrada de su cintura con el viento golpeandome tan fuerte como si quisiera borrarme la

cara. (Arias, 2016, p. 21)

Mi vida después se inicia con un montén de ropa cayendo desde el techo.
Desde esa montafa de ropa, aparece Liza que camina hacia el publico sosteniendo
un jean delante de sus piernas con sus manos en los bolsillos y nos invita a
imaginar su encuentro con sus padres cuando eran jovenes dando un paseo en
moto por Buenos Aires. A lo largo de la pieza se proyectan iméagenes de sus
padres o madres sobre los cuerpos de los performers, imagenes del pasado que
componen una nueva imagen con los cuerpos alli presentes, en una estrategia
similar a la utilizada en los fotomontajes de Lucila Quieto en Arqueologia de la

ausencia (cf. 1.1.2).

Fig.1. Encuentros generacionales en Mi vida después.

Escenas “Un dia en la vida de mi padre”, “Fotos de la juventud” y “La muerte de mi padre”

Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

Este prologo nos advierte de la convencion teatral que es pilar de esta

pieza: al ponerse la ropa de sus padres o madres, estos jovenes performers, ocupan
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su lugar, viajan al pasado y se encuentran con sus padres cuando eran jovenes,
pliegan el tiempo. La estructura de Mi vida después se organiza en un prologo y
en tres capitulos: 1- “El dia en que naci” se centra en la presentacion del archivo
familiar de cada performer, 2- “Remakes” pone en practica las recreaciones de
situaciones vividas por sus padres y/o madres durante el periodo dictatorial y 3-
“Lo que me queda” trae la presencia del pasado como aquello que se hereda y
forma parte de las vidas de los performers en el presente y en su proyeccion hacia

el futuro.

En la introduccién a cada capitulo, los performers de pie, uno por uno,
dirigiéndose directamente al publico de manera frontal, utilizan una estructura
textual similar y sintética que hace referencia al punto de partida de los tres
capitulos. En el primero, el punto de partida es el momento de nacimiento de cada
performer, en el segundo, la ropa que usaban sus padres o madres y en el tercero,
los objetos o legados que les dejaron. Esta presentacion parece a su vez revelar el
punto de partida para la creacién de las escenas que se presentan a lo largo de
cada capitulo, emparentando el proceso creativo con la configuracion escénica. La
pieza ya no se presenta como el resultado de un proceso de creacidon subyacente
sino como la presentacion publica de su configuracion escénica en un momento

dado.

Mariano: Este es el mameluco original que usaba mi padre para correr carreras. Tiene su
nombre bordado en el bolsillo: Horacio Speratti. Mi padre era mas bajo que yo, por eso me

queda un poco chico.

Blas: La sotana de mi padre se perdid y en el teatro me dieron esta que me queda un poco

grande.

Pablo: Mi padre se ponia todos los dias un traje como este para ir a trabajar al banco.
Supongo que el original se perdio y en el teatro me dieron esta que me queda un poco

grande.

(algunas de las presentaciones de la introduccion al capitulo 2, Arias, 2016, p.39)
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Por otra parte, estas estructuras formales que abren los capitulos, permiten
que emerjan sus singularidades sin por ello jerarquizar unas historias sobre otras.
Mientras Mariano utiliza el mameluco original de su padre desaparecido cuando
Mariano tenia tres afos, Blas y Pablo utilizan ropas que les dieron en el teatro,
similares a las que utilizaban sus padres en sus trabajos. Asi, si bien los vinculos
con los legados se manifiestan diferentes, a través del artificio teatral, todos
participan de la consigna (usar las ropas de sus padres para recrear situaciones que
vivieron durante la dictadura militar) en igualdad de condiciones, sin desconocer
por ello las diferencias que existen entre las historias y en la implicancia que, para

cada una de ellas, tiene la realizacion teatral de esta consigna.

En la escena introductoria al tercer capitulo, el poder de sintesis respecto a
las diferencias en los legados de sus padres es aun mayor: Vanina presenta el
expediente del juicio contra su padre, Liza todos los libros que escribi6, Mariano
el grabador de cinta abierta, Carla la tltima carta que escribid su padre, Blas la
tortuga y Pablo el super 8. Cada uno de estos objetos es utilizado en las escenas
siguientes de este capitulo de un modo funcional pero también poniendo de
manifiesto el valor afectivo de estos objetos/herencias para cada performer. Cada
objeto, cada forma de ponerlo y utilizarlo en escena, aporta un matiz diferente al

entramado de historias familiares de esta generacion que se presenta en esta pieza.

Esta estructura de capitulos que se explicita en la version publicada del
texto, en el registro escénico no es tan evidente y alli adquieren mayor
importancia la recurrencia o concentracion de procedimientos escénicos. Al
referirnos a procedimientos escénicos estamos haciendo alusion a la practica
escénica que se esta poniendo en juego, a las relaciones que las acciones de los
performers sugieren en un marco determinado, a las formas de composicion
escénica recurrentes cuyas estructuras y operaciones se tornan explicitas. El
analisis de los procedimientos que presentamos a continuacion, implica pensar
(qué hacen los performers en escena y qué sucede en relacion a sus acciones?,
(qué reglas de juego estan operando?, ;como se relacionan las diferentes variables

que hacen a la composicidon escénica en términos de formas coreograficas, formas
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textuales, formas de vinculo entre sonidos, imagenes audiovisuales y presencias
corporales?, ;como se relaciona la representacion (de lo ausente) con la

presencia?

En este sentido, consideramos que estos procedimientos son tanto
estructuras formales como marcos de autorregulacion que orientan posibles
discursividades y narratividades en torno a las memorias, a partir de condiciones,
orientaciones y/o perspectivas dadas. Pavis (1998) refiere a los procedimientos
como “técnica de puesta en escena, de juego escénico o de escritura dramatica”
que busca romper con la ilusion teatral, que da cuenta de su artificio, y que le
confiere a los procedimientos “el estatuto de trabajo significante” (p. 356). Si bien
estas caracteristicas son parte de una definicion de procedimiento asociada a los
procesos de creacion y no a la escena en si misma, las mencionadas caracteristicas
coinciden con la idea de procedimiento escénico de la que partimos en esta
investigacion. Por otra parte, muchas de las operaciones y consignas que se
aprecian en la escena de Mi vida después parecen dar continuidad a las utilizadas
durante su proceso de creacion, desdibujando las fronteras entre el proceso de

creacion y las presentaciones escénicas.

Por ultimo, los resultados de los analisis de estos procedimientos parten de
la idea de que alli radica el caracter ficcional de esta pieza (cf. 1.2.3) en tanto
operacion de organizacion de los materiales escénicos autorregulada y con
criterios artisticos. Estos procedimientos operan en un “marco ficcional”, esto
implica crear nuevas reglas de juego, proponer nuevas formas de composicion a
partir de lo real, confiriendoles la capacidad de forjar nuevos sentidos a partir de
materiales preexistentes (Sanchez, 2017). En las dos siguientes secciones
presentamos los resultados del analisis de dos procedimientos identificados en Mi
vida después. Su estudio implicd comprender sus estructuras y reglas de juego,
sus acuerdos implicitos y explicitos, la organizacion de la informacién, las
modificaciones que admiten, las acciones, los diferentes roles de los performers,

el relacionamiento con el publico, la organizacion coreografica en términos de
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espacio y tiempo, el soporte y el marco que brinda cada procedimiento escénico

para la reactivacion de memorias familiares e historicas.
2.2.3 Procedimiento A: Feeling the blanks®

Este procedimiento que denominamos Feeling the blanks consiste en

amalgamar informacion sobre las historias de vida de cada performer con
acontecimientos de caracter politico o historico. El amalgamiento se basa en que
ambos, los sucesos de la vida personal y los acontecimientos historicos, suceden
muy préximos en el tiempo, en un mismo afio, dias o meses antes o después. La
recurrencia de este procedimiento a lo largo de la pieza, le confiere cronicidad y
habilita el desarrollo de tres historias que coinciden o tienen continuidades en el
tiempo: las historias de vida de los performers (desde el nacimiento a la muerte),
las de sus padres y/o madres cuando eran jovenes durante el periodo dictatorial y

la historia reciente Argentina (desde inicios de los setenta a la fecha).

Feeling the blanks se basa en una estructura textual que puede presentarse

de modo esquematico, de la siguiente manera:

Afio XXXX / Sucede X en el mundo o en mi pais / Sucede X en mi vida

y/o Sucede X en la vida de mi padre, de mi madre o de ambos.

Este procedimiento se presenta al inicio del capitulo 1, en la escena El dia
en que naci y al final de la pieza en las escenas “Fast Forward / Autobiografias” y
“El dia de mi muerte”. En la escena “El dia en que naci” cada performer relata el
momento de su nacimiento en relacion a algin acontecimiento histdrico relevante
ocurrido ese mismo afio y nos cuenta la situacioén en la que se encontraban sus

padres cuando ellos o ellas nacieron.

% La expresion Feeling the blanks como reescritura del nombre Filling the blanks 1a tomo de una
propuesta/comentario realizado por Carolina Guerra en el marco del proyecto Danzografias,
coordinado por Carolina Silveira, del cual participé. Desde entonces ese juego de palabras quedo
dando vueltas y me pareci6 propicio ponerlo en practica para denominar este procedimiento por
las razones que desarrollo en las paginas siguientes.
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Blas: 1975. La nave Viking es lanzada hacia Marte y en la ciudad de La Plata nazco yo.
Mi padre habia sido cura y decia que en el seminario no se podia pertenecer a ningliin

partido politico, salvo al de Dios.

Carla: 1976. Se declara el golpe militar y un mes después nazco yo. Soy un bebé muy
rebelde. Mi mama me pone de nombre Carla por Carlos, mi papa, que era sargento del

Ejército Revolucionario del pueblo. (Arias, 2016, p. 23)

Lado a lado, de frente y proximos al publico, los performers se paran
detras del nimero correspondiente al afio de su nacimiento, escrito previamente
por Blas sobre la linea de tiempo trazada con tiza sobre el piso. Esta disposicion
presenta a un elenco, conformado por jovenes de una misma generacion, nacida
entre 1972 y 1983, quienes narran sus memorias de la infancia al tiempo que las
ponen en relacion con los vinculos filiales y con lo que vivieron sus padres y
madres durante ese momento: ;qué les contaron?, ;qué les ocultaron?, ;de qué
trabajaban?, ;qué les gustaba hacer?, ;qué decisiones importantes tuvieron que
tomar? ;qué pensaban y qué hacian en relacion a la politica?, ;como vivieron y
qué hicieron durante la dictadura?. El poner en juego una misma estructura textual
democratiza las historias, en tanto cada una recibe el mismo tratamiento. Esto
pone a la par, lado a lado, a hijos de desaparecidos, hijos de exiliados, hijos de

apropiadores, hijos de apoliticos.

El momento del nacimiento es fundante en las construcciones identitarias;
sin embargo, es un momento del cual no tenemos recuerdos. En ese sentido, la
familia ocupa un lugar central, no s6lo en tanto progenitores, sino también como
testigos y relatores de ese momento. Habitados por estos relatos familiares que se
asumen como propios y que generan marcas identitarias, los performers presentan
sus nacimientos como el inicio del relato sobre sus historias de vida: el nombre
que les pusieron, el pais donde nacieron, como fue el parto, la situacion familiar

que les recibid, el momento histérico en el que (se) iniciaron sus vidas.
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Fig. 2. Feeling the blanks en Mi vida después

Escena “El dia en que naci”|
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

El juego formal de este procedimiento invita a exacerbar o enaltecer algiin
aspecto, acorde sucede con el relato de Carla en el cual se presenta como un “bebé
muy rebelde” al tiempo que nos informa que su nombre se debe al de su padre,
Carlos, guerrillero desaparecido unos meses antes de su nacimiento. De un modo
sutil, jugando con la ironia y el humor, Blas amalgama su nacimiento con
acontecimientos lejanos que incluso reales, suenan fantdsticos, como la nave
Viking lanzada a Marte en 1975, evento historico que mas adelante podemos
asociar metaforicamente con la vida de su padre en el seminario, lugar de censura
y ocultamiento en plena dictadura militar, como otro planeta ajeno a lo que estaba

sucediendo.

Esta idea de vincular microhistorias con acontecimientos historicos de
caracter publico, desde lo testimonial, encuentra parentescos con algunos
procedimientos literarios, particularmente con el utilizado por Lorrie Moore en su
relato Como hablar con tu madre (notas) en el cual se van dando indicaciones de
como relacionarse con una madre® en un recorrido retrospectivo que se inicia
unos afos después de su muerte. En ese recorrido, desde 1982 a 1939, Morrie

(2021)® intercala relatos de situaciones familiares con acontecimientos historicos,

81 Este relato tiene un caricter autobiografico pero estd escrito en segunda persona como un
manual de Autoayuda (1985), nombre del libro en el cual se publica este relato.

82 Se consultd este relato en la publicacion reciente de todos sus cuentos referenciada en la
bibliografia.
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como la eleccion de Reagan y de Nixon, como la llegada a la luna, la invasion de
Alemania a Polonia e incluso datos historicos menos conocidos como el inicio de
la venta de los pafales desechables. Si bien este procedimiento literario se
presenta como antecedente y referencia, el caracter escénico de Mi vida después le

confiere otras cualidades a la palabra oral (y no escrita) como acto del decir.

Segun Cornago (2009) en las actuaciones de caracter confesional, la
presencia de cuerpo que estuvo alli, en ese tiempo, en ese lugar, adquiere
particular importancia, en tanto ahora esta dando su testimonio aqui. Este articulo
indaga y reflexiona sobre las diferentes estrategias confesionales utilizadas en
piezas contemporaneas de teatro y danza que se ubican dentro del auge de lo
testimonial que se inicia en la primera década del siglo XXI. Su andlisis nos invita
a reflexionar sobre la escision entre cuerpo y palabra como lugar propicio para la
creacidn escénica en tanto espacio de busqueda y cuestionamiento de las certezas.
En el acto fisico de la enunciacioén se cruzan pasado y presente en un yo que se
construye, en una transformacion de uno mismo en tanto “el individuo pasa a ser
testigo, en tiempo presente, de su propia experiencia, pasada” (Cornago, 2009, p.

3).

En Mi vida después esto se da en una doble direccion en tanto los
performers toman consciencia de como vivieron sus infancias durante la dictadura
en su ambito familiar, en un momento en el cual no tenian consciencia o del cual
no tienen casi recuerdos, al tiempo que reconstruyen la vida de sus padres y
madres durante ese periodo. Asi, se tornan testigos, no sélo de sus historias de
vida, sino también de las de sus padres y de como se fueron construyendo sus
vinculos filiales, ;qué hicieron en ese tiempo sus padres y madres?, ;coOmo se
fueron construyendo sus memorias en base a los relatos que sus padres y madres
les hicieron?. De esta manera, este procedimiento vincula las historias de vida de
los performers, no s6lo con acontecimientos historicos, sino también con las
historias de vida de sus padres, conjugando asi las tres perspectivas que atraviesan

esta pieza: la “segunda generacion postdictadura” (Drucaroff, 2011, 2016), con la
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de las “dramaturgia de las victimas infantiles” (Pérez, 2022, p. 276-280) y con la
de los “hijos criticos” (De la Puente, 2019) (cf. 2.1.4).

Casi al final de la pieza, el procedimiento Feeling the blanks vuelve a
aparecer en la escena “Fastforward/ Autobiografias” en la cual se repite esta
estructura textual para recorrer diferentes momentos desde la infancia de estos
jovenes hasta el afio de presentacion de la pieza. Retomando el recorrido

9y
1

cronoldgico iniciado en la escena “El dia en que naci”, esta escena parte del afio
1982, ano de la guerra de las Malvinas, y recorre algunos hitos relevantes durante
los posteriores gobiernos democraticos hasta 2014, afio de presentacion de esta

pieza.

Mariano: 1982. Guerra de las Malvinas. La maestra nos hace escribirles cartitas a los

soldados

Pablo: 2001. Corralito. El presidente se escapa en helicoptero. Yo me caigo de un

caballo y me rompo una pierna.

Blas: 2014. Estela de Carlotto recupera a su nieto después de pasar treinta y cinco afios

buscandolo y yo me caso con mi novio para adoptar hermanos.

Fragmento del texto de la escena Fastforward/ Autobiografias (Arias, 2016, p.63)

A lo largo de estos afios, cada performer va nombrando anos y diferentes
acontecimientos politicos de la posdictadura argentina, como la presidencia de
Menem, el corralito, la legalizacion del aborto, la primera presidente mujer, el
Papa argentino, etc., amalgaméandolos con momentos importantes en sus vidas
como accidentes, enamoramientos, separaciones, viajes, etc. Esta vez, los
parlamentos son enunciados a los gritos por un megafono desde una plataforma a
la que suben y luego saltan mientras debajo se desarrolla un batalla de ropas que
da continuidad a la escena anterior en la cual Liza lee fragmentos de uno de los
libros de su padre en el que se proclama una revolucion. Esta batalla campal en la

que también participa Moreno realza el caracter ludico y la presencia fisica de los
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cuerpos, mientras se escuchan datos historicos y anécdotas personales en un linea

de tiempo que va desde el final de la dictadura hasta el presente.

Fig. 3. Feeling the blanks en Mi vida después

[ldie on 17 M
something, I'm no

1989. Hyperinflation. Menem president

Escenas “Fast/Forward/Autobiografias” y “El dia de mi muerte”.
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

El transcurso de la historia se mezcla con la adrenalina juvenil, lo cual le
quita solemnidad al relato histérico y trae la fuerza de la presencia de los cuerpos
durante el periodo postdictatorial. A su vez, el finalizar en el afio correspondiente
al de la presentacion de la pieza, le confiere actualidad y da cuenta del caracter de
“criatura viva” que Arias (2016, p.11) atribuye a la pieza ya que el final de esta
escena se actualiza a medida que transcurren los afios durante los cuales se
presenta Mi vida después (siempre finaliza en el afio correspondiente a la

presentacion y haciendo referencia a un acontecimiento reciente de relevancia.

En la version del texto publicada en el libro, correspondiente al afio 2014,
el ultimo acontecimiento politico al que se hace mencion es la recuperacion del
nieto de Estela de Carlotto® luego de treinta y siete afios de busqueda. Esto no
solo da cuenta de la persistencia del pasado dictatorial en el presente, sino
también de como esta pieza reactiva memorias del pasado dictatorial, al tiempo
que documenta el presente de los procesos de memoria, verdad y justicia que se
llevan a cabo en Argentina durante el tiempo en el cual se presenta en diferentes

ciudades del mundo.

8 Visiéon 7 - "Se cumplio lo que deciamos las Abuelas, él me buscé", dijo Estela. sobre su nieto

Guido
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Este procedimiento se repite en la escena “El dia de mi muerte” con una
disposicion coreografica similar a la primera escena. Con megafonos, tarimas y
batallas de ropas, Mariano escribe sobre la linea de tiza ya borroneada, los afios
correspondientes a la muerte de los performers. Cada performer se para detras de
la linea configurando nuevamente un friso generacional desde el cual, parados
sobre el afio correspondiente a su muerte, lado a lado y de frente al publico, cada
performer narra como muere y como sera la Argentina o el mundo en ese

momento.

Pablo: Yo me muero el 3 de octubre de 2030, ahorcado en un ombi como un gaucho
melancoélico. La llanura va a estar por el monocultivo, las vacas van a nacer enfermas y
los caballos con una sola pata. S6lo quedaran algunos gauchos drogados bailando

malambo.

Vanina: Yo muero el 25 de 2035 en un accidente de autos. Para ese momento, la
Argentina sigue igual que ahora. La misma presidente, las mismas luchas sociales, el

mismo conflicto entre el gobierno y los medios. (Arias, 2016, p. 64)

Al referir a la muerte como algo que imaginan en un futuro distopico en
una disposicion similar a la que tenian al inicio con sus nacimientos, sus
memorias del pasado se parecen a sus imaginarios del futuro, en tanto momentos
inciertos, sospechados pero desconocidos con exactitud. Por otra parte, mientras
cada performer habla, Moreno, le dispara con una pistola de agua en la cara,
realzando el caracter ludico de la pieza y desdibujando sus rostros como un gesto
que parece dar cuenta de como este presente, que imagina futuros, sera parte de

las memorias desdibujadas de las proximas generaciones (cf. 2.1.4, p. 56).

Al referir a la muerte como algo que imaginan en un futuro distopico en
una disposicion similar a la que tenian al inicio con sus nacimientos, sus
memorias del pasado se parecen a sus imaginarios del futuro, en tanto momentos
inciertos, sospechados pero desconocidos con exactitud. Por otra parte, mientras
cada performer habla, Moreno, le dispara con una pistola de agua en la cara,

realzando el caracter ludico de la pieza y desdibujando sus rostros como un gesto

100



que parece dar cuenta de como este presente, que imagina futuros, sera parte de

las memorias desdibujadas de las proximas generaciones (cf. 2.1.4, p. 56).

Fig. 4. Feeling the blanks en Mi vida después

| die on 9 February 2060

Escena “El dia de mi muerte”.
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

Por ultimo, el nombre de este procedimiento, Feeling the blanks, se

presenta como un guifio y un juego sonoro con el nombre de los ejercicios Filling
the blanks que consisten en llenar los espacios vacios y que se utilizan
habitualmente para aprender lenguas. Asi, Feeling the blanks intenta realzar la
idea de ejercicio textual, de jugar a armar la frase como una practica que implica
el poner el cuerpo en la accion de decirla. Ademés del juego sonoro con la
similitud de las palabras, esto implica pensar que al tornarse en una practica
corporal, al ser habitado corporalmente, mas que completar con lo que se espera,
estos jovenes performers sienten lo que falta, lo habitan, lo vivencian, juegan con

sus posibilidades.

Al cambiar “feeling” en lugar de “filling”, se mantiene ese presente
continuo que indica algo procesual que se va haciendo al enunciarse, pero abre la
posibilidad de sentir el vacio en lugar de intentar llenarlo. Este eleccion intenta
adherir a la propuesta de Gatti (2006) de las “narrativas del vacio” (cf. 1.1.3)
ejemplificada con la pelicula Los Rubios (2003) de Albertina Carri, la cual
propone que ante la “imposibilidad de representar”, las producciones artisticas de
muchos de estos jovenes dan cuenta de que esos vacios son habitables, que son

parte de sus vidas y de sus construcciones identitarias. Por otra parte, en una
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entrevista realizada por Sonia Jaroslavsky en 2010, Lola Arias menciona que en
las presentaciones de Mi vida después en Europa los espectadores “estaban muy
conmovidos de escuchar la historia de una generacion que carga con la historia de
otra generacion, cuyos rastros estan borrados, incompletos™. Esto nos permite
pensar que si bien en el caso de Mi vida después no estamos refiriendo a los hijos
de los desaparecidos exclusivamente, la “catastrofe identitaria y lingiiistica” a la
que refiere Gatti (2006), ese vacio sobre el pasado que es imposible de representar
pero que sin embargo estd siendo habitado, parece expandirse hacia toda la

generacion.

Por tultimo, podemos decir que este procedimiento escénico da cuenta de
como, a lo largo del recorrido, desde su nacimiento hasta su muerte, esta
generacion se va haciéndose cargo de sus herencias y, lejos de resignarse a
completar lo que falta, lo resignifica y reformula, lo siente y lo habilita, lo torna
posibilidad de haber sido y, por tanto, posibilidad de ser. Una posibilidad de ser
que dejara otras herencias y habilitard la reinvencion de las memorias en las

generaciones que les sucedan.
2.2.4 Procedimiento B: Documentar lo performativo

El segundo procedimiento escénico identificado en Mi vida después se
denomina Documentar lo performativo. Este nombre presenta dos sentidos
contrapuestos ya que lo performativo esta asociado a un hacer que transforma y se
modifica con el tiempo, mientras que lo documental intenta fijar el tiempo. Sin
embargo, en tanto documentar aparece como verbo en infinitivo y lo performativo
como sustantivo, el foco se orienta hacia el acto de documentar como gesto que
registra un presente en transcurso. En ese sentido, al nombrar este procedimiento
escénico identificado de esta manera, intentamos dar cuenta de que en esta pieza
el caracter documental no refiere exclusivamente al trabajo con documentos en
escena como fuente de informacion o preguntas, sino también a la accion de

intervenir y crear nuevos documentos en escena. En sintesis, Documentar lo

8 http://www.alternativateatral.com/nota485-una-solavida
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performativo implica conferirles performatividad a los documentos y al material
de archivo a través de su encuentro con las acciones, los testimonios y las

presencias de los cuerpos en escena.

En el analisis de este procedimiento escénico identificamos tres modos de
operar: 1- mediante la intervencion de documentos preexistentes que generan
nuevos documentos, 2- creando capturas testimoniales que entrelazan objetos del
archivo familiar con testimonios de los performers y 3- produciendo imagenes
anacronicas mediante la yuxtaposicion de imagenes del pasado con imdgenes de
los cuerpos en vivo de los performers. A continuacion, cada una de estas

modalidades es analizada a partir de un ejemplo.

Estos ejemplos se ubican en escenas del primer capitulo de Mi vida
después cuyo espacio escénico se configura de la siguiente manera: los performers
dan sus testimonios en un micréfono a la izquierda del escenario, al otro lado se
ubica una mesa de operaciones y en el fondo una pantalla en la cual se proyectan
las imagenes capturadas y creadas desde la mesa de operaciones. Dicha mesa se
presenta como un set de filmacion en formato escritorio en el cual hay una cdmara
enfocada hacia su centro, una lampara y un operador que realiza acciones para
crear e intervenir las imagenes que se proyectan. Este circuito cerrado recuerda los
sistemas de vigilancia y la ldmpara sobre la mesa, los interrogatorios policiales

que intentan extraer datos y pruebas a partir de testimonios.

En la escena “Fotos de mi infancia” Vanina da su testimonio mientras
desde la mesa de operaciones se proyectan fotografias de su album familiar que
son intervenidas. En una de las primeras fotografias vemos a su tio, su abuelo y su
padre. A medida que Vanina los presenta como “todos policias”, “tienen caras de
policias, bigotes de policias, actitud de policias™ (Arias, 2016, p.25), el performer
operador sefiala con un marcador rojo sus rostros, sus bigotes y sus manos en la
cintura. Por ultimo, Vanina se sefiala en la fotografia y sobre la imagen se escribe

la palabra yo junto a una flecha que sefiala a la nifia que aparece delante y debajo

de su familia de hombres policias.
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Fig. 5. Intervencion grafica de documentos

.1 .;
That's me at the bottom, sitting in front |’ This is me when | was three,
of my birthday cake... watching my mum bathe my brother

%
But five years ago we found out that we
aren't in fact brother and sister.

Escena “Las fotos de mi infancia”.
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

En la fotografia siguiente aparece Vanina, cuando tenia tres afios, mirando
a su madre bafiando a su hermano. Del mismo modo, a medida que Vanina da su
testimonio, con el marcador rojo se sefala la expresion de confusion de su rostro
debido a que no sabe de donde vino su hermano ya que su madre no estuvo
embarazada. El gesto de intervenir graficamente estas imagenes se presenta como
apoyo y prueba del testimonio de Vanina; estas fotografias pasan asi de ser
documentos que dan cuenta de la existencia del pasado a ser signos materiales de
su testimonio sobre su infancia mirada desde el presente. Mas adelante en esta
misma escena, Vanina nos presenta una fotografia de su infancia en la que se la ve
abrazada de su hermano. En su testimonio, Vanina observa que si bien ambos son
muy parecidos fisicamente, hace diez afios se enteraron que no eran hermanos de
sangre. Mientras lo narra, vemos en la pantalla a alguien (algiin performer) que

recorta con un tijera la fotografia dejando a Vanina y a su hermano® separados.

El ejemplo de la segunda forma de Documentar lo performativo a través
de una captura testimonial que vincula objetos con testimonios, se presenta en la
escena Las cosas de mi padre del primer capitulo. En esta escena, Mariano
presenta a un autito que le regald su padre cuando ¢l tenia tres afios. La Bugatti
Type 35C se proyecta en escena y este objeto, original y privado, se hace publico.

La imagen que se proyecta adquiere status de documento testimonial en tanto el

8 El hermano de Vanina Falco es Juan Cabandié quién recuperd su identidad en 2004 luego de una
busqueda que ¢l mismo inici6. Mas informacion: https://www.abuelas.org.ar/nietas-y-nietos/292
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auto de juguete materializa y es prueba del testimonio de Mariano. El encuentro
entre el objeto y su testimonio da cuenta del gesto del padre de Mariano de darle
un regalo a su hijo, de la existencia de un pasado de convivencia y afecto entre
ambos, del interés del padre de Mariano por los autos, del apego de Mariano
adulto por ese juguete como lo que queda ante la ausencia de su padre
desaparecido por el terrorismo de estado. Inmediatamente después, se suman otros
dos autos de juguete a la proyeccion y uno de ellos es utilizado para hacer una
demostracion del relato de Mariano de como su padre, militante de la Juventud
Peronista, colabora en las acciones armadas poniendo armas en el chasis de los

autos.

Fig. 6. Captura testimonial y yuxtaposicion de imagenes en Mi vida después

Escena “Las cosas de mi padre”.
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

Es también en esta escena que se situa el ejemplo del tercer modo de
Documentar lo performativo a través de la creacion de imagenes anacronicas que
combinan lo presente y lo ausente. La yuxtaposicién de imagenes del pasado con
los cuerpos del presente, se ejemplifica en el final de esta escena en la cual
Mariano, colocado en el centro, comenta dos fotografias de su padre que son
proyectadas en la pantalla detrds de ¢él. En la proyeccion de la primera fotografia,
Mariano observa los parecidos fisicos entre ¢l y su padre, aclarando que ahora ¢él
(Mariano) tiene la misma edad que tenia su padre entonces. En la segunda,
Mariano compara ambas fotografias de su padre y nos lleva la atencion a los
cambios fisicos que se observan en la segunda fotografia, tomada cuatro afios

después que la primera, en la cual se ve a su padre “rejuvenecido por la
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militancia”, haciendo referencia a los cambios en su apariencia como forma de

evitar ser reconocido por los militares.

El acto de Mariano de poner su cuerpo entre medio de la proyeccion de las
dos fotografias de su padre adquiere una vital importancia como documentacién
de lo performativo. Sanchez (2016) considera que “poner el cuerpo tiene una
dimensidn practica con implicancias éticas y politicas” (p. 40), su presencia evita
que la representacion de lo ausente se presente desde una “superioridad ontologica
respecto a lo que ocurre en el presente” (p. 41). De esta manera, el foco de esta
escena no esta puesto en la ausencia del padre de Mariano sino en los lazos entre
su ausencia y la presencia de Mariano. Estos lazos se materializan tanto en el
encuentro entre el autito (prueba del pasado) y el testimonio (relato del presente)
del ejemplo anterior, como en la creacion de una imagen anacrdnica que conjuga
la presencia de Mariano como ‘“archivo vivo” (Lepecki, 2014) vy
“actor-documento” (Cobello, 2021, 2015-2015) con las fotografias de su padre

como imagenes de un pasado ausente.

Por ultimo, otro ejemplo de esta tercera modalidad se presenta en la escena
en la que Liza Casullo, vestida igual que su madre, se coloca delante de su imagen
en una proyeccion del programa de noticias del cual era conductora. En este caso,
ademas de generar una imagen anacronica, la hija ocupa el lugar de su madre
haciendo latente la idea de Arias (2016) de que los hijos sean “dobles de riesgo”
(p. 9) de sus padres o madres y tomen su lugar en los momentos mas dificiles,
como cuando su madre, militante en Montoneros y conductora de Telenoche, tenia
que decir “noticias distorsionadas por la censura” (p. 33). Liza no s6lo compone
una imagen anacronica sino que también toma el lugar de su madre trazando un
puente entre Documentar lo performativo y Recreaciones intergeneracionales,
tercer procedimiento escénico identificado en Mi vida después cuyo analisis

presentamos en el siguiente capitulo de esta tesis (cf. 3.2-1, p. 107).
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Fig. 7. Yuxtaposicion de imagenes en Mi vida después
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Escena “Fotos de la juventud”.
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

Por otra parte, este modo de documentar lo performativo a través de
imagenes anacronicas remite al ensayo fotografico Arqueologias de la ausencia
de Lucila Quieto en el cual se fotografiaba al cuerpo presente del hijo con la
proyeccion de una fotografia de su padre desaparecido de fondo (cf. 1.1.2,p. 11y
2.2.2, p. 64), asi como a la pelicula M en la cual Nicolas Prividera posa delante de
una proyeccion de la imagen de su madre joven (cf. 24-26). En este sentido,
Blejmar (2016) observa que a partir de Arqueologia de la ausencia, esta practica
de crear imagenes anacrénicas se torna frecuente entre las producciones de
memoria de esta generacion de manera tal que “los artistas registran no tanto una
286

presencia pasada (como lo hacen las fotografias), sino una ausencia presente

(traduccion propia, p. 139), acorde se observa en el caso de Mi vida después.

Por ultimo, entendemos que esta exposicion del artificio en Documentar lo

performativo lo que se hace latente, no es tanto el pasado como tal, sino el
artificio artistico, el procedimiento desde el cual podemos reactivar sus memorias.
Esto le confiere performatividad al archivo: los documentos, objetos e imagenes
del pasado no son algo a reproducir, preservar o clausurar, sino material de partida
para la accion. La experiencia corporal transcurre en el presente, un presente que

se sabe historico, que es capaz de dialogar con su pasado e imaginar su futuro.

8 “In all of these collages the artists register not so much a past presence (as photographs do) but a
present absence, alluded to by the fragmentary nature of collages and the dislocated family
portraits comprising diverse materials and images of different sizes and texture” (Blejmar, 2016, p.
138)
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En este capitulo partimos de un recorrido por los inicios de la trayectoria
de Lola Arias, en su doble rol de dramaturga y directora, hasta el estreno de Mi
vida después, pieza cuya dramaturgia surge del trabajo con los performers y su
archivo familiar. El proceso de creacion de esta pieza se inicia en el marco del
Ciclo Biodrama y parte de la conformacion de un elenco que se presenta como el
retrato de una generacion nacida en dictadura. Lo generacional es abordado en un
doble sentido, en tanto los performers son hijos y herederos criticos del legado
familiar de quienes vivieron su juventud en dictadura (la generacion de los hijos),
y en tanto generacion posdictadura que comparte un tiempo histdrico: haber
vivido sus infancias en dictadura, sus adolescencias en los noventa y ser jévenes
durante los procesos de memoria, verdad y justicia que se desarrollan en

Argentina durante los dos mil.

En Mi vida después las acciones se presentan como “actos performativos”
que “no expresan una identidad preconcebida sino que mas bien generan
identidad” (Fischer-Lichte, 2011, p. 54). Esto le confiere caracter performativo al
trabajo con los archivos familiares, a partir de los cuales se reactivan memorias
dictatoriales abordadas, no solo en su cardcter subjetivo, corporal y plural, sino
también, intersubjetivo y procesual. De esta manera, los procedimientos escénicos
en los que se enmarcan estos actos performativos son plataformas de accion en las
cuales dichos actos adquieren sentido al ser comprendidos en su cardcter

intersubjetivo y generacional.

El primer procedimiento escénico estudiado, Feeling the blanks, se basa en
una estructura textual y en un tipo de actuacion testimonial que permite vincular
historias de vida con acontecimientos historicos de publico conocimiento. El

segundo procedimiento escénico, Documentar lo performativo, propone la

modificacidon o creacion de documentos a través de diferentes formas de
intervencion o entrelazamientos entre objetos del archivo familiar y testimonios

de los performers en escena. Tanto los objetos como los documentos son
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resignificados en una pieza que conjuga, la autonomia que le confieren sus
procedimientos artisticos con la heteronomia de referir a aspectos de lo real que

exceden el campo artistico, como son las memorias y el pasado dictatorial.

El estudio de estos dos procedimientos nos permitié concebir a esta pieza
como una practica escénica cuyos “marcos ficcionales” (Sanchez, 2017) dan
soporte para proponer nuevas formas de organizacion y composicion de
materiales (documentos, objetos) e informaciones (datos familiares, datos
histéricos) que ponen el foco, no tanto en la informacion en si misma, sino en
como ésta se organiza y adquiere otros sentidos. Estos procedimientos tienen asi
un fin préctico, son funcionales a la estructura dramaturgica pero independientes

del relato que a partir de dicha estructura se construye.

Finalmente podemos decir que Mi vida después no s6lo nos invita a
conocer diferentes historias de vida de una generacion marcada por el pasado
dictatorial argentino sino que también comparte procedimientos escénicos capaces
de reactivar otras memorias historicas. ;Como operan estos dos procedimientos

escénicos, Feeling the blanks y Documentar lo performativo, en El afio en que

nact, una pieza creada por Lola Arias al otro lado de la cordillera a partir de la
matriz de Mi vida después? (En qué medida es o no posible mantener la estructura
y el modo de operar de estos procedimientos independiente del relato? ;Qué
variaciones y caracteristicas aparecen en estos procedimientos biograficos y

documentales en la escena al otro lado de la cordillera?
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Capitulo 3.
De Mi vida después a El aiio en que naci

En los tltimos afios la idea de dispositivo ha invadido espacios de diversa
indole, entre ellos el de las practicas artisticas (Sanchez, 2016, p. 309-325,
Lepecki, 2012. p. 93-99). La dificultad de definir a qué nos referimos cuando
hablamos de dispositivos parece ser, paraddjicamente, donde radica el interés por
nombrar de alguna forma aquello aparentemente fugaz que transcurre entre lo
dicho y lo no dicho, entre lo que se hace y lo que se dice, entre lo subjetivo y lo
politico, entre las practicas y los discursos. La idea de dispositivo es generalmente
asociada al pensamiento del filésofo francés Michel Foucault a partir del cual
Giorgio Agamben (2008) define el dispositivo como una red que se establece
entre un conjunto de elementos heterogéneos en la cual se cruzan relaciones de
saber y poder con una funcion estratégica inscrita en una relacion de poder (p.
8-9). Este idea de dispositivo, aplicada a los estudios de las practicas escénicas
contemporaneas, da cuenta de como los marcos artisticos logran “crear momentos
de autonomia en el tiempo de la realidad aceptada o en el tiempo de la realidad
cotidiana, experimentar otras reglas de juego, otros modos de coexistencia

compatibles con la experiencia de una realidad poética” (Sanchez, 2016b, p. 43).

El trabajo artistico consiste asi en la creacion de marcos de enunciacion,
formas de organizacion y convivencia de comunidades especificas, situaciones de
encuentro que posibiliten acciones y alianzas improbables fuera de dicho marco.
Por otra parte, si bien éstos marcos le confieren autonomia a los dispositivos
artisticos, éstos se presentan como paréntesis permeables y porosos al mundo
exterior. En ese sentido, los dispositivos artisticos son espacios de accioén
colectiva en didlogo con otras formas de produccion social (Cornago, 2016) por lo
que es necesario, no solo estudiar sus procedimientos y marcos de accion, sino
también los contextos sociales en los cuales dichos dispositivos se crean y se

hacen publicos.
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El afio en que naci (2012) surge del trabajo de Lola Arias con un elenco de
once jovenes chilenos quienes, a partir de la matriz procedimental y conceptual de
Mi vida después, abordan el pasado dictatorial chileno relatando historias de vida
de sus padres y madres, tornando performativo sus archivos familiares. El proceso
de creacion y estreno de este dispositivo escénico ocurre entre medio de revueltas
estudiantiles y manifestaciones sociales en Chile, un afio antes de que se cumplan
los cuarenta afos del golpe de estado (3.1). Estrenada como coproduccién en la
programaciéon del Festival Santiago a Mil 2012 en Chile, dirigida por una
dramaturga y directora argentina, esta pieza es estudiada como parte de la
emergencia de lo documental en las experiencias historicistas del teatro (Barria e
Insunza, 2023) e incluida dentro de las producciones de las nuevas generaciones
que disputan el trauma y las memorias dictatoriales a partir de un trabajo con lo

real (Cornejo, Duarte, et. al, 2025).

La primera parte de este capitulo, luego de la presentacion de E/ afio en
que naci (3.1.2), se completa con la discusiéon sobre cémo operan los

procedimientos Feeling the blanks y Documentar lo performativo en El afio en

que naci en el abordaje de las memorias dictatoriales chilenas (3.1.3 y 3.1.4,
respectivamente). Al inicio de la segunda parte, nos centramos en la presentacion
y discusion del tercer procedimiento escénico identificado y analizado en esta

tesis al cual denominamos Recreaciones intergeneracionales (3.2.1). Dicho

procedimiento cobra particular interés en tanto tiene estrecha relacion con las
practicas historicistas contemporaneas que se conocen como reenactments (3.2).
Por ultimo, la discusion del cuarto procedimiento, denominado Discutir las
herencias e identificado exclusivamente en El asio en que naci (3.2.2), nos permite
comprender mejor las diferencias entre Mi vida después y El aiio en que naci en
relacion con los cambios en los modos de produccion y creacion artistica de Lola
Arias en este segunda etapa de su trayectoria artistica (3.2.3) y con la creacion de
dispositivos escénicos que experimentan y visualizan problematicas sociales

abordadas desde las historias de vida de sus protagonistas (3.2.4).
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3.1 Memorias y herencias dictatoriales en Chile

En 1998, ocho anos después de finalizada la dictadura militar chilena
(1973-1990) y del inicio de lo que se conoce como la transicién democratica®’,
Augusto Pinochet es detenido en Londres por orden del juez espafiol Baltasar
Garzon. Su detencion suscita una serie de procesos judiciales (apelaciones,
desafueros y sobreseimientos) que ponen en debate y reactivan discusiones,
posicionamientos y memorias sobre el pasado dictatorial en Chile. Unos afos mas
tarde, en el marco de la propuesta en materia de derechos humanos "No hay
mafiana sin ayer" presentada por el entonces presidente de Chile, Ricardo Lagos
(2000-2006), se conforma la Comision Nacional sobre Prision Politica y Tortura,
comision que elabora y entrega el Informe Valech®. Este documento presenta un
listado de personas reconocidas como victimas de prision politica y tortura, al
tiempo que realiza un analisis de las consecuencias que tuvieron las violaciones a
los derechos humanos durante la dictadura militar y propone una serie de posibles
medidas de reparacion. Una de las observaciones que arroja dicho informe es que

muchas de las victimas de torturas eran jovenes entre 21 y 30 afios de edad.

Resulta significativo que también sean jovenes quienes lideren los grandes
conflictos politicos durante los gobiernos democraticos que serian la antesala del
masivo estallido social en 2019 en Chile. El primer punto de inflexion en el relato
conciliador de la democracia chilena se produce en 2006, en lo que se conoce
como la revolucion pingiiina, con una serie de manifestaciones estudiantiles en
defensa del derecho a la educacion que exigen revisar la Ley Organica de
Educacion Chilena instalada durante la dictadura militar. Estas manifestaciones

transcurren durante el primer afio del primer periodo presidencial de Michelle

87 Entre otros pactos, esta transicion democratica implicé que Augusto Pinochet fuese senador
vitalicio en Chile

% Se conoce como Informe Valech al Informe de la Comision Nacional sobre Prision Politica y
Tortura. Este informe recoge informacion recopilada a a partir de entrevistas a las victimas de
prision politica y tortura durante el periodo dictatorial chileno. Informe de la Comisién Nacional

sobre Prision Politica y Tortura (Valech 1)
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Bachelet (2006-2010), primera mujer en la presidencia de Chile, quien ademas fue

victima directa de la dictadura militar®.

Al finalizar su primer mandato, en 2010, Michelle Bachelet aprueba la Ley
General de Educacion que reemplaza a la Ley Organica de Educacion Chilena y
ese mismo ano, inaugura el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos en el
marco de la conmemoracion del Bicentenario de la independencia chilena. A esta
inauguracion son invitados los anteriores presidentes chilenos, Patricio Aylwin
(1990-1994), Eduardo Frei (1994-2000) y Ricardo Lagos (2000-2006) como
forma de afirmar un discurso conciliador que proclama y festeja un pais unido y
tolerante, alejado de la tragedia dictatorial (Richard, 2019, p. 39). Sin embargo, el
discurso de Michelle Bachelet es interrumpido por la protesta dos mujeres que
reclaman justicia para el pueblo mapuche denunciando el asesinato del estudiante
universitario Matias Catrileo, hermano de una de ellas, en manos de carabineros
en 2008. Esto pone en evidencia un segundo conflicto que atraviesa el gobierno de
Michelle Bachelet, el conflicto mapuche, al tiempo que da cuenta de la
continuidad de los abusos de poder y la vulneracion de los derechos humanos de
algunos sectores de la poblacion chilena. A su vez, el fuerte sistema de represion

chileno naturaliza asi el ejercicio de la violencia ante las manifestaciones sociales.

Por otra parte, en diciembre del 2006, la muerte de Augusto Pinochet
dispara “un verdadero enfrentamiento entre los defensores de la disciplina
académica de la historia, por un lado y, por otro, la memoria social que se nutre de
las luchas y conflictos que se dan en torno a la interpretacion del pasado”
(Richard, 2019, p. 90-91). De esta manera, la figura y la muerte de Augusto
Pinochet pone en evidencia los dos polos que existen en Chile, quienes entienden
y resaltan los aspectos positivos en la dictadura chilena como el “avance
modernizador y despegue econdmico de la apertura comercial de Chile al mundo

bajo el paradigma neoliberal” y quienes sostienen el cardcter inadmisible de “las

% Michelle Bachelet fue presa politica y exiliada durante la dictadura de Augusto Pinochet. Su
padre fue miembro del gobierno de la Unidad Popular liderado por Salvador Allende y preso
politico asesinado en dictadura. Durante el gobierno de Ricardo Lagos, Michelle Bachelet es
Ministra de Defensa y posteriormente es elegida como presidenta de Chile, cargo que asume en el
2006.
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violaciones a los derechos humanos calificados por algunos como simples excesos
individuales” (Richard, 2019, p. 34). Estas dos visiones son resultado de un
proceso de transicion democratica que entendid que era necesario plantear una
reconciliacion, negando asi el ensamblaje y la cruda relacion entre estos dos
aspectos del pasado dictatorial. El terror y la represion fueron (y tal vez, contintian
siéndolo) los que habilitaron (habilitan) el desarrollo de una economia salvaje,
cuyo éxito y prosperidad quedo (o atin queda) en manos de unos pocos. Es en este

sentido que Richard (2019, p. 34-35) propone lo siguiente:

Este ensamblaje metodico nos dice que el terror generado sobre los
cuerpos considerados enemigos del régimen militar, mediante la
persecucion, la tortura y la desaparicion, era la condicion indispensable
para que, en conjunto con el terrorismo de Estado, los economistas del
gobierno militar disefiaran sus tecnologias neoliberales contando con
subjetividades que se habian vuelto obedientes, ya sea por el miedo que
anestesiaba sus sentidos, ya sea por la fascinacion del consumo que las
mantendria cautivas de la ficcion de Chile como un paraiso neoliberal.

La dictadura chilena no sélo cometié crimenes de lesa humanidad sino que
dej6 una estructura institucional y marcas culturales muy arraigadas en la
poblacion chilena. En este sentido, la movilizacion del 2006, conocida como
“revolucion pingiiina” y llevada adelante por jovenes estudiantes, no s6lo resulta
significativa por sus alcances inmediatos en relacion a la educacion, sino porque
es una ruptura del silencio y la obediencia, asi como un importante antecedente de
la posterior revuelta estudiantil del 2011 y del masivo estallido social del 2019.
Este ultimo estallido da lugar a un proceso participativo y representativo en la
elaboracion de la nueva constitucion que busca reemplazar la actual constitucion
chilena elaborada durante la dictadura de Augusto Pinochet. Por otra parte, la
asuncion presidencial en 2022 de Gabriel Boric, un presidente joven que fue uno
de los principales dirigentes de las movilizaciones estudiantiles del 2011, da

cuenta de la importancia de estos movimientos como espacios de cuestionamiento

pero también de construccion y participacion politica de las nuevas generaciones.
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Esta presencia politica de las nuevas generaciones en la calle, parece tener
un correlato en la escena artistica. Respecto al campo teatral, Barria (2019)
propone que la salida de los jovenes estudiantes a las calles en 2006 es la que
impulsa el interés del teatro por “la pregunta de la historicidad en los procesos
sociales y politicos” en montajes de caracter documental y testimonial (p. 268).
Unos afios mas tarde, el festejo del Bicentenario de la independencia chilena en
2010 refuerza este interés y da lugar a diferentes proyectos que revisan y
proponen miradas criticas en torno a las herencias del pasado dictatorial y colonial
chileno. A inicios del 2011, apenas comienza el gobierno de Sebastian Pifiera
(2010-2014), en un afio en el que luego se desarrollarian fuertes movilizaciones
estudiantiles, Mi vida después es programada en el Festival Santiago a Mil en
Santiago de Chile. Es en este marco en donde Lola Arias realiza un taller con
jovenes chilenos nacidos durante la dictadura con quienes experimenta preguntas
y procedimientos escénicos utilizados en Mi vida después extrapolados al caso
chileno. El material escénico que surge de este taller da lugar a la creacion de El
ario en que naci, pieza que se estrena como coproduccion del Festival Santiago a
Mil en 2012, un afio antes del cumplimiento de los cuarenta afios del golpe de

estado en Chile.
3.1.1 Experiencias historicistas en el teatro politico chileno

Las movilizaciones estudiantiles del 2006 evidencian un interés de los
jovenes chilenos por incidir y participar de las decisiones politicas al tiempo que
dan cuenta de disconformidades con las politicas gubernamentales, muchas de las
cuales dan continuidad a las politicas implementadas durante el periodo
dictatorial. Segun Barria (2019) estos movimientos habilitan la imaginacion de
otros modos de organizacion social y econdmica, lo cual se relaciona con la
emergencia de un teatro documental que se pregunta por los procesos sociales y
politicos desde su historicidad (p. 267). La utilizacion del recurso documental se
presenta, no s6lo como una forma de acercarse a un pasado que se desconoce 0 no

se recuerda, sino también como un modo de dar cuenta de las implicancias de la
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transicion democratica chilena en la continuidad de politicas economicas,

laborales, educativas, que fueron implementadas durante la dictadura.

En su estudio sobre el teatro politico chileno contemporaneo, Barria
(2019) refiere a las “‘experiencias historicistas” como piezas teatrales que
proponen experiencias en torno a las condiciones histdricas en las que vivimos,
condiciones que nos determinan pero que, a través de su reconocimiento,
podemos resignificar y transformar (p. 269-271). En su analisis sobre un primer
grupo de estas piezas, el autor observa que, si bien sus procesos de creacion
implican investigaciones documentales e historicas, lo que se escenifica, no es el
resultado de dichas investigaciones, sino las metodologias de investigacion. En
ese sentido, denomina “aparatos epistémicos” a aquellas piezas que no buscan
generar una reflexion sobre como las cosas son, sino sobre como las percibimos,
sobre cuales son las relaciones de saber/poder que operan en la construccion del
conocimiento en ellas. No se trata asi de transmitir informacidn, sino de provocar
una “transformacién conductual en el nivel de las representaciones mentales y los

significados con los que configuramos el mundo” (p. 278).

Por otra parte, su analisis sobre un segundo grupo® propone la idea de
“devenires documentales” a aquellas piezas teatrales que se centran en lo
biografico y lo testimonial con la idea de “documento vivo”, un cuerpo presente
en escena que da su testimonio y deviene documento. Comprendidas como un
“aparato epistémico-performativo”, estas piezas implican a los cuerpos generando
“un otro tipo de copresencia ya no contemplativa, sino activa” (Barria, 2019, p.
281). A partir de estos conceptos, Insunza y Barria (2022) desarrollan una extensa
investigacion del teatro politico chileno entre dos momentos claves en la
democracia chilena actual: la revolucion pingiiina de 2006 y el estallido social de
2019 en la que observan un auge del revisionismo historico en la escena teatral

chilena impulsado por los fuertes cuestionamientos que surgen en relacion a la

% Entre las cuales menciona a Ni Pu Tremen (2009) de la Compaiiia Teatro Kimen en un teatro
testimonial con mujeres mapuches, No tenemos que sacrificarnos por los que vendran, montaje de
Colectivo Zooldgico basado en las actas elaboradas durante la dictadura de Augusto Pinochet que
dan origen a la atn vigente Ley Laboral, Escuela (2013) y Mateluna (2017) de Guillermo
Calderon.
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conmemoracion del bicentenario en 2010 y a los cuarenta afios del golpe de

estado en 2013.

Una de las primeras piezas que Barria e Insunza (2022) mencionan en su
genealogia es el estreno en 2007 de Ele (la oficina) de Jesus Urqueta, una
conferencia performativa que da cuenta de las continuidades de las acciones
represivas dictatoriales en los primeros afios de la democracia chilena®. A través
de la construccion de fabulas ficcionales basadas en hechos reales investigados a
partir de material documental, esta pieza despliega estrategias dramaturgicas que
luego se observan en posteriores estrenos’. Por otra parte, piezas de Teatro
Publico como Celebracion, estrenada en 2010 a propdsito del Bicentenario de la
independencia de Chile, o Nuestra América (2013), indagan sobre la creacion del
Movimiento Popular y el ser latinoamericano respectivamente, en una utilizacion
de lo documental con caricter expositivo que pone en juego una diversidad de
procedimientos y recursos teatrales como pizarras, papelografos, proyecciones, etc

(p. 116-117).

En creaciones teatrales mas recientes, Barria e Insunza (2023) observan
que varias de las piezas de teatro politico que analizan se orientan hacia la
reivindicacion de lo cotidiano, de las microhistorias, de las anomalias, de las
pequefias acciones de resistencias (p. 188). Esto coincide con el andlisis de Duarte
(2023) sobre las estrategias dramatirgicas de este mismo periodo el cual arroja
que, una de las tendencias significativas en los cambios en estas estrategias, es la
reivindicacion de la memoria a través de un trabajo testimonial que da lugar al
cuerpo y a lo subjetivo como rastro del pasado (p. 131-133). Asi, este “giro hacia
la memoria como dispositivo subjetivo de aproximacion a lo real” es lo que
permite reconstruir las memorias desde una multiplicidad de posibilidades sin

supeditarse a una mirada central (Duarte, 2023, p. 171).

°! La pieza investiga sobre una oficina de inteligencia del Consejo de Seguridad Publica orientada
a la persecucion politica en el primer gobierno democratico de Patricio Aylwin.

2 Como ser las piezas E-Ejército (2008) y I-Indios (2010) de Victor Montero y C-Civil (2009)
dirigida por Jesus Urqueta.
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Esto abre el espacio a la apariciéon de nuevas perspectivas e incluso de
disputas y debates dentro de la escena teatral en torno a los relatos dictatoriales y
principalmente, a qué hacer con estas memorias en el presente. Ejemplo de ello es
la pieza teatral Villa + Discurso (2011) del dramaturgo chileno Guillermo
Calderon creada en coproduccion con la Fundacion Santiago a Mil, en la cual se
presentan dos situaciones ficcionales que hacen referencia a temas polémicos en
relacion al pasado dictatorial de la actualidad politica chilena. En Villa, tres
mujeres debaten sobre el destino de Villa Grimaldi, principal centro de secuestro,
tortura y exterminio de la dictadura chilena y en Discurso, las mismas tres
actrices, luego de un intervalo, proclaman un discurso presidencial ficticio de

Michelle Bachelet en su despedida del gobierno.

En esta pieza no se recurre a la utilizacion de documentos sino que su
dramaturgia se basa en la creacion de situaciones ficcionales con referencias
directas a lugares (Villa Grimaldi) y figuras (Michelle Bachelet) que dan cuenta
de las conflictivas continuidades del pasado en el presente. Sin recurrir a
documentos sino a través de un juego con la retdrica que pone en evidencia la
confusion entre lo real y la ficcidon en los procesos de transmision de memorias
intergeneracionales, se expone la dificultad que implica la tarea de discernir, de
llegar a resoluciones y consensos, en relacion a qué hacer con el pasado dictatorial
en el presente. Esta persistencia del pasado como conflicto no resuelto, se presenta
como herida abierta, como herencia tanto fisica como simbdlica. En esta pieza,
Villa Grimaldi se muestra como espacio fisico pero también como lugar de
memoria con caracter simbdlico. Esta primera parte, Villa, expone ademas las
atroces violaciones a los derechos humanos perpetradas durante la dictadura
chilena sobre los cuerpos, particularmente los de las mujeres. En la segunda pieza,
Discurso, aparece el conflicto en torno a los legados del pasado pero en este caso
asociados a como implementar politicas basadas en los ideales de justicia social
por los que siempre lucharon las izquierdas chilenas, en el marco de gobiernos

democraticos regidos y en permanente negociacion con las politicas neoliberales.
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El estreno de Villa + Discurso se presenta como parte de la misma
programacion de la edicion 2011 del Festival Santiago a Mil en la cual se incluye
la presentacion de Mi vida después en Chile. En el marco de este festival, Lola
Arias realiza ademads un taller al cual se convoca a jovenes nacidos en la dictadura
chilena a trabajar sobre sus historias de vida y la de sus padres o madres durante
este periodo”. Al afio siguiente, en 2012 y a partir de un proceso que da
continuidad al material generado en dicho taller se estrena, en coproduccion con la
Fundacion Santiago a Mil, El afio en que naci. Esta pieza es considerada como un
punto de inflexion en el “giro subjetivo” (Sarlo, 2012) de la historicidad en el
teatro chileno (Barria e Insunza, 2023, p. 152) y junto a Villa mas discurso
(2011)** es ejemplo de las representaciones de la dictadura chilena estrenadas
entre 2003 y 2012 que se caracterizan por utilizar el trabajo con lo real como
forma de poner en escena “la disputa en torno a quiénes pueden, en el presente,
recordar lo que ocurrié y construir memoria, asi como a quiénes padecen, también
en el presente, las consecuencias de la dictadura” (Duarte, Conejo et. al,. 2025, p.

41).
3.1.2 Al otro lado de la cordillera

En El ario en que naci once jovenes chilenos se ponen de pie, de frente al
publico, para narrar sus historias de infancia y las historias de la juventud de sus
padres y madres desde el inicio del periodo dictatorial chileno hasta el presente.

Estrenada en el 2012, no es casual que la escenografia, incluya, ademas de

 La convocatoria para participar del taller decia lo siguiente:

“Los interesados deben responder el siguiente cuestionario.

1. (En qué afio naciste y dénde? ;Cdodmo fue tu nacimiento? ;Como era el mundo en esa época?

2. (Qué hacia tu padre en la época en qué naciste? ; Trabajaba, militaba? ;En qué partido estaba tu
padre?

3. (Cuales son tus memorias de hechos historicos de tu infancia?

4. ;Qué foto del diario o qué imagen del noticiero o qué lemas politicos o slogans quedan en tu
cabeza aun hoy?

5. Si tuvieras que representar a tu padre o a tu madre ;a quién elegirias y por qué?

6. (Qué tienes de la juventud de tu padre o madre? (Objetos)

Para participar del proyecto, debes enviar el cuestionario al correo info@fitam.cl.”

Extraido de: Fitam lanza convocatoria para participar en taller con directora argentina - L.a Tercera
Visitado el 2 de noviembre del 2025.

% Las otras dos piezas mencionadas como ejemplos de este periodo son Medusa (2010) de Ximena
Carrera y La amante fascista (2010) de Alejandro Moreno.
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micréfonos, mesada de trabajo, instrumentos y otros artefactos de video y sonido
ya entonces habituales en las piezas de Lola Arias, lockers, escritorios de madera
y sillas similares a los utilizados en colegios y universidades. Entendemos que
este guino a las manifestaciones estudiantiles del 2011 en Chile reafirma el interés
de Lola Arias de trabajar las memorias y el pasado dictatorial no sélo como un
asunto relacionado a las generaciones que nacieron en dictadura, sino también
como un asunto vinculado al presente de quienes ahora son jovenes y empiezan a

manifestar su derecho a la participacion en espacios de decision politica.

El estreno de esta pieza se sitiia luego de finalizado el primer gobierno de
Michelle Bachelet (2006-2010) e iniciado el primer gobierno de Sebastian Pifiera
(2010-2014), quienes alternaran sus segundos mandatos en un contexto de
conflictos y protestas sociales que son plataforma para el estallido social de 2019.
Asi, entremedio de movilizaciones sociales y alternancias en las orientaciones
politicas de los gobiernos chilenos democraticos, esta pieza se presenta como una
larga disputa entre herencias allendistas y pinochetistas, entre la rebeldia juvenil y
el disciplinamiento, entre polos opuestos pero también entre lo que queda entre

medio, lo que se contradice, lo que convive en el disenso.
Sosa (2012) refiere a El ario en que naci, de la siguiente manera:

Ante la ausencia de proceso judicial y un debate publico todavia atorado,

muchas de las historias parecen abrirse paso por primera vez. Algo habla

en la obra. Y no son soélo relatos individuales, ni los “cojones” de sus
protagonistas. Mas bien, la produccion parece seguir el pulso de un relato
gutural que emerge sin pulidos y actualiza las contradicciones que sacuden

a la sociedad post-pinochetista. El resultado no es reconciliatorio. Por el

contrario, exacerba diferencias.

En esta nota, publicada previo a la presentacion de Mi vida después y El
ano en que naci en el Centro Cultural San Martin de Buenos Aires en Octubre del
2012, Sosa (2012) agrega que la pieza chilena fue aclamada de forma masiva por
la prensa local no sin reconocer “con cierto escozor que fuera una dramaturga

argentina la que viniera a abrir una discusiéon poco transitada en Chile”. En

relacion a su recepcion en Chile, Sosa (2012) observa que, ante la carencia de
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procesos judiciales y la deuda de un debate publico profundo, muchas de las
historias que se escenifican en esta pieza parecen dar cuenta de este tipo de
historias por primera vez. En ese sentido, resulta significativo que E/ ario en que
naci vuelva a presentarse en el Festival Santiago a Mil en 2013, afio en el que se
conmemoran 40 afios del golpe de estado en Chile y que, posteriormente, al igual
que Mi vida después, esta pieza circule por importantes festivales y teatros en

ciudades de Estados Unidos y Europa.

Por otra parte, la comparacion que realiza Cobello (2024) entre Mi vida
después (Argentina, 2009) y El afio en que naci (Chile, 2012) propone que
mientras Mi vida después muestra con claridad “los consensos colectivos civiles
alcanzados y sostenidos tras la tltima dictadura” mediante un “discurso univoco”,
El ario en que naci “por el contrario, retine diferentes puntos de vista sobre el
pasado reciente que se confrontan en cada funcién” dando lugar a la creacion de
“un espacio para la disidencia que realza la diferencia de las experiencias
personales presentadas al tiempo que combate el silencio y el olvido del pasado
reciente” (p. 199). Esto nos permite observar como la matriz de Mi vida después
se modifica y es afectada notoriamente al ser trabajada en un contexto diferente.
Asimismo, El afio en que naci abre la posibilidad de pensar el espacio escénico
como lugar de confrontacion de ideas, de manifestacion de discrepancias respecto

a como cada historia personal es comprendida en su dimension social e historica.

Ya desde los inicios de cada una de estas piezas se observa que en el caso
de El ario en que naci el énfasis y punto de partida estd puesto en la Historia
Nacional (Graham-Jones, 2013). En el prologo de Mi vida después es Liza (hija
de intelectuales de izquierda y exiliados politicos durante la dictadura argentina)
quien abre la pieza. Salida de una montafia de ropa que cae de techo, se pone los
pantalones de su madre sobre los suyos y con las manos en los bolsillos se acerca
al publico y nos invita a un viaje al pasado en el cual se encuentra con sus padres
jovenes. En el prologo de E! afio en que naci, Leopoldo (hijo de padre policia),
realiza una cuenta regresiva con un megafono desde el presente hasta el inicio de

la dictadura y es esta cuenta la que pone en accion a los performers, quienes, al
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escuchar su ano de nacimiento, se van sumando a la corrida en circulo, “como en
un entrenamiento militar” (Arias, 2016, p. 72). De esta manera, mientras el inicio
de Mi vida después emerge desde una montafa y batalla de ropas que remiten a
los juegos infantiles, el inicio de E/ afio en que naci se muestra como un
entrenamiento militar que sugiere un sistema de disciplinamiento atn vigente, un

pasado dictatorial que persiste en muchas de sus formas, que llama a su revision.

Por otra parte, luego de esta corrida los performers de El ario en que nact
también se ubican lado a lado en una linea paralela al publico como sucedia en Mi
vida después. Sin embargo, en el caso chileno, lo hacen de espaldas al publico
ordenados acorde al afio de nacimiento que se indica en el dorsal®®, nimero que
cada uno lleva pegado en su espalda al igual al de los corredores de carreras. A
medida que llega el turno de su afio de nacimiento, los performers se dan vuelta y
se presentan mediante el procedimiento Feeling the blanks, acorde analizaremos
en la siguiente seccion (cf. 3.1.3). El gesto de darse vuelta parece remitir mas al
descubrir y/o descubrirse atravesado por ese pasado dictatorial chileno, que al

posicionarse al respecto.

A su vez, en esta primera conformacion de friso, se pone de manifiesto
que el elenco de El ario en que naci (once performers) es bastante mayor que el de
Mi vida después (seis performers), acorde lo es también el periodo de afios entre
los cuales nacieron. Esto se condice con la mayor duracion de la dictadura chilena
(1973-1990) respecto a la argentina (1976-1983) lo que torna dificil pensar a los

jovenes chilenos como parte de una unica generacion.

El andlisis de los procedimientos biograficos y documentales, Feeling the
blanks y Documentar lo performativo, que presentamos a continuacion, nos
permitira comprender como las historias de vida de los padres y madres del elenco
de El arnio en que naci presenta una enorme diversidad, no s6lo en relacion a sus
posicionamientos politicos, sino también a cémo y cuando vivieron los diferentes

periodos de los diecisiete afios que durd la dictadura de Augusto Pinochet.

% Trozo de tela con un niimero, que llevan a la espalda los participantes en muchos deportes.
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Asimismo, en el caso de los jovenes chilenos, ya no es posible referir
exclusivamente a sus memorias de la infancia durante la dictadura, ya que para
algunos de ellos, este periodo historico atravesd también su adolescencia y los

inicios de su juventud.
3.1.3 Feeling the blanks en E/ afio en que naci

El elenco de El afio en que naci estd conformado por once performers
entre los cuales se encuentran: la hija de una enfermera, el hijo de un director de
un diario allendista, el hijo de un integrante del movimiento de ultraderecha Patria
y Libertad, el hijo de una familia de policias, hijas de integrantes del Movimiento
de Izquierda Revolucionaria (MIR) y del Movimiento de Accidén Popular Unitaria
(MAPU), el hijo de un lider de un grupo de extrema derecha, hijos e hijas de
exiliados politicos, el hijo de un padre pinochetista y una madre allendista, una
hija cuyo padre desaparecid6 “pero de su vida” (frase tomada del registro
audiovisual proporcionado por la artista), una hija cuya madre fue asesinada y
exhibida como portada de diario durante la dictadura y una hija cuyos padres
piensan que “hablar de politica es de mal gusto” (Arias, 2016, p. 73). A través de
once historias de vida al otro lado de la cordillera, Arias insiste en contar no so6lo
las historias dictatoriales de los hijos e hijas de guerrilleros o represores, sino
también aquellas que estdn en el medio, un medio atravesado por cuestiones
banales, populares y cotidianas, como el triunfo de Cecilia Bolocco como Miss

Universo, la visita del Papa a Chile, los apagones (Sosa, 2012).

El afio en que naci comienza con los performers sentados en sillas
universitarias a la derecha del escenario. En el fondo, iluminados con luces led, se
ven lockers. Enfrente a las sillas esta la mesa de operaciones. La corrida en circulo
de los performers estd pautada por la cuenta regresiva de los diecisiete afios que
durd la dictadura chilena, periodo en el cual nacieron los once performers. Luego
de la corrida, los cuerpos cansados se ubican en una linea de espaldas, hombro a

hombro, ordenados por sus afios de nacimientos escritos sobre un dorsal. A su
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turno, desde el mayor al menor de los performers, cada quien se da vuelta para

presentar el inicio de su historia con su nacimiento.

Fig. 8. Feeling the blanks en £/ afio en que nact

m

|- I|I,III|"‘.'

Prologo.
Capturas del registro audiovisual de E/ afio en que naci proporcionado por la artista.

El relato de cada protagonista va construyendo un entretejido que se
extiende a lo largo de los diecisiete afios que durd la dictadura chilena. Esta
escena, que en El afio en que naci se presenta como parte del Prologo (Arias,
2016, p. 72-73), es anéloga a la escena “El dia en que naci” de Mi vida después'y
es la primera en utilizar el procedimiento Feeling the blanks. Este procedimiento
implica construir lineas de tiempo y relaciones cronoldgicas entre las historias de
vida de cada performer, las de sus padres y madres durante el periodo dictatorial y
la de la dictadura como proceso historico nacional. A través de esto, se pone en
evidencia como la dictadura afecta, atraviesa e interpela cada una de estas
historias de vida, tanto en relacion a la generacion a la que pertenecen como a la

singularidad de la historia familiar de cada performer.

Entre la primera y la segunda presentacion de los performers, se saltea el
golpe de estado del 11 de septiembre de 1973, acontecimiento de publico
conocimiento que serd abordado en una escena posterior. Al no mencionarlo, el
cambio entre un gobierno allendista que nacionaliza el cobre y una dictadura
pinochetista que crea la Direccion de Inteligencia Nacional, responsable de
secuestros, asesinatos y torturas a los opositores al régimen militar, resulta ain
mas expuesto y abrupto. Por otra parte, el final de la dictadura en las dos tltimas

presentaciones, se muestra como un momento de crisis economica y fuertes
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acciones de resistencia como el atentado a Augusto Pinochet en 1986. Esta
construccion de la linea del tiempo a través del procedimiento Feeling the blanks
propuesta en el Prélogo durante el periodo dictatorial chileno (1973-1989)
encuentra continuidad en un recorrido por los posteriores gobiernos democraticos

(1989-2011) a lo largo de la escena denominada “El juego de la democracia”.

Alejandro: 1971. Allende nacionaliza el cobre y nazco yo. Soy hijo de Pepe Gomez Lopez,

director del diario Puro Chile, el diario de la Unidad Popular.

Jorge: 1974. Se crea la DINA y nazco yo. Mi padre es un comerciante pinochetista y mi

madre una peluquera allendista.

Viviana: 1986. El frente hace un atentado contra Pinochet y nazco yo. Mi madre era

enfermera del hospital y mi padre un carabinero que desapareci6é de mi vida.

Fernanda: 1989. Hay elecciones, gana Aylwin y nazco yo. Mis padres son del Frente
Patriotico Manuel Rodriguez y, como en ese tiempo no tienen un peso, pagan mi primera
ecografia con lo que les sobra del asalto a una imprenta. (fragmento de Prologo, Arias,

2016, p.72-73)

En cada una de estas escenas, la estructura textual del procedimiento

escénico Feeling the blanks (cf. p. 79) permite, no so6lo construir la linea de

tiempo historica, sino también amalgamar hitos importantes de dicho recorrido,
con momentos de las vidas de los performers como ser el nacimiento en el
“Prélogo” y los inicios de la vida estudiantil, ciudadana y adulta en “El juego de
la democracia”. El recorrido por las democracias posteriores a la dictadura en esta
escena hace mencion a sucesos como el regreso de Pinochet a Chile, a la muerte
del mapuche Matias Catrileo en manos de un carabinero, las manifestaciones
estudiantiles, que evidencian continuidades del pasado dictatorial en el presente.
A su vez, estas continuidades se amalgaman con aspectos de la vida personal de
cada performer relacionadas a las dificultades econdmicas que se presentan en

Chile actualmente en relacion al acceso a la educacion y a la vivienda.
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Por otra parte, resulta significativo que sea Alejandro, el mayor del elenco,
quien da inicio también a esta escena dando cuenta de como los diecisiete afios de
dictadura chilena atravesaron su infancia y juventud. En 1989 Alejandro vota y se
acuesta con una chica por primera vez; ese afio en el cual hay elecciones luego de
diecisiete afios de dictadura, nace Fernanda, la menor del elenco. Esto deja en
evidencia la notoria diferencia de edades y de experiencias respecto al pasado
dictatorial que presenta el elenco y nos invita a pensar como en el caso de Chile,
es necesario referirse en plural respecto a las generaciones nacidas en dictadura.
Resulta interesante pensar entonces, ;qué comparten y en qué se diferencian
quienes vivieron la dictadura apenas al inicio de su infancia con quienes viveron
también su adolescencia e inicio de su juventud durante este periodo?, ;coémo
fueron o podrian ser los procesos de transmision de memoria entre ambas
generaciones?, ;qué implica a nivel afectivo y cultural esta mayor duraciéon del
periodo dictatorial y que su finalizacion haya sido bastante tiempo después que el

resto de los procesos dictatoriales del Cono Sur para los jovenes chilenos?

Estas diferencias en las edades de los performers se presentan con mayor
claridad en escenas que, si bien no utilizan la estructura textual de Feeling the
blanks proponen cortes transversales en la linea de tiempo acorde sucede en las
escenas “El dia del golpe”, “Los Apagones”, “La ultima cena” y “Mi padre hoy”.
En dichas escenas no se presenta un recorrido cronoldgico a lo largo de varios
anos pero si se observa la operacion de vincular las historias de vida de los
performers con diferentes momentos de la historia reciente de Chile. Ejemplo de
ello es la escena “El dia del golpe” en la cual, mientras el padre de Fernanda,
quien en su juventud seria militante del Frente Patridtico Manuel Rodriguez, es en
ese momento un niflo de ocho afos que anda en bicicleta porque ese dia no hay
colegio, la madre de Soledad, ya entonces militante del MAPU, toma un arma y

luego es detenida en la fabrica junto a otras mujeres.

De esta manera, en esta escena se observa que mientras algunas familias
viven el dia del golpe con incertidumbre, miedo y enojo, salen a las calles para

defender a Allende o no saben qué hacer, en otras se festeja por haber derrocado el
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gobierno de la Unidad Popular. Mientras la abuela de Fernanda quema panfletos
en apoyo a Allende y a la UP, el padre de Pablo salta de alegria con su hermano,
Pablo Rodriguez, lider del movimiento Patria y Libertad y afios mas tarde,
abogado de Pinochet, mientras la madre de Viviana se queda dormida en el
hospital donde trabaja, empastillada, sin enterarse de nada y, al otro dia, se

despierta para curar a los heridos.

Desde el punto de vista procedimental, resulta interesante que esta escena,
“El dia del golpe”, no so6lo opera de un modo similar a Feeling the blanks al
permitirnos amalgamar este mismo acontecimiento historico con las diferentes
historias de vida de los performers, sino que también recurre a elementos de los
reenactments histéricos en tanto la reproduccion de la transmision de radio, el
sonido de los bombardeos, de los aviones y las sirenas conviven con las acciones
que realizan los performers representando lo que hicieron sus padres y madres ese
dias. De esta manera, esta escena es plausible también de ser estudiada como el
procedimiento que analizaremos mas adelante al cual denominamos Recreaciones

intergeneracionales (cf. 3.2.1 de esta tesis).

Fig. 9. Cortes temporales transversales en El afio en que nact

Everyons had hat piciure in e house
I

Escenas “El dia del golpe”, “La ultima cena” y “Mi padre hoy”.
Capturas del registro audiovisual de E/ afio en que naci proporcionado por la artista.

“La ultima cena”, “Los Apagones” y “Mi padre hoy” también presentan
cierta familiaridad con Feeling the blanks en tanto operan a través de la pregunta
de como vivieron sus padres y/o los performers estos diferentes hitos de la historia
chilena reciente. En el caso de la escena “Mi padre hoy” aparece también un

paralelismo y una diferencia respecto a la escena “El dia de mi muerte” en Mi vida
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después. Ambas escenas se presentan luego del recorrido por los periodos
democraticos chileno y argentino respectivamente, realizados mediante el
procedimiento Feeling the blanks en las escenas “El juego de la democracia-, en el
caso de El arnio en que naci, y “Fast forward/Autobiografias”, en el caso de Mi
vida después. Sin embargo, mientras “El dia de mi muerte” en Mi vida después
también recurre a la estructura textual de Feeling the blanks para referir al
imaginario de la muerte de los performers, en el caso chileno, el procedimiento se

modifica y refiere al vinculo con sus padres y madres hoy.

Esto cambia significativamente el final de cada una de estas piezas y de
estos recorridos historicos, en tanto en el caso chileno, las memorias dictatoriales
parecen quedarse ancladas en el presente, incapaces de imaginar el futuro de
quienes hoy son jovenes. Estas memorias se detienen en su vinculo actual con sus
padres y madres y, a través de ellos, con las deudas pendientes y asuntos no
resueltos en torno al pasado dictatorial. En la escena “Mi padre hoy” el testimonio
de Alexandra, cuya madre militante del MIR fue asesinada exhibida muerta y
desnuda como trofeo durante la dictadura, expone de manera contundente como
las deudas que tiene Chile en materia de derechos humanos afectan directamente a
las personas cuyas familias fueron victimas directas de las violencias perpetradas
durante la dictadura chilena® y exige resolver estas deudas para poder dar espacio
a la imaginacioén del futuro de las otras historias, aquellas de quienes hoy son

jovenes y estan aqui presentes.

Alexandra: A mi madre la asesinaron hace ya treinta afios, y aunque todos
sabemos quiénes son los culpables no hay ningiin condenado. Hace mas de un
afio interpusimos la tercera querella a ver si obtenemos algo de justicia. A
veces, mi mama y yo nos juntamos a conversar en el universo paralelo. (escena

Mi padre hoy, Arias, 2016, p. 131)

% En 2023 la Suprema Corte conden6 a los veinte integrantes de la Central Nacional de
Informaciones por los homicidios en calle Fuenteovejuna en septiembre de 1983. Mas
informacion: https://www.pjud.cl/prensa-y-comunicaciones/noticias-del-poder-judicial/97877
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En la escena “El futuro” que sucede a “Mi padre hoy” en El ario en que
naci, al igual que sobre el final de Mi vida después aparecen los hijos de los
performers en escena, en el caso chileno, los hijos gemelos de Soledad
presentados como “la tercera generacion MAPU” (Arias, 2016, p. 132). El futuro
que augura el titulo de esta escena queda librado al azar cuando los gemelos
lanzan una moneda de diez centavos’’ para que indique si ganara la izquierda o la
derecha en las proximas elecciones, de un modo similar a lo que ocurria con la
tortuga en una escena de Mi vida después. Sin embargo, en el caso de Chile, no
llegamos a saber la respuesta porque la prediccion del futuro se interrumpe
cuando Nicole anuncia que en cinco minutos va a haber un terremoto “Y este
edificio, que fue construido por Allende, luego tomado por Pinochet, quemado
durante Lagos, reconstruido por Bachelet e inaugurado por Pifera, hoy Centro
Cultural con tienda PUMA, se derrumba sobre TODOS nosotros” (Arias, 2016. p.
113) confirmando asi la imposibilidad de imaginar futuros, sin antes revisar y

reparar el pasado.

A partir de este andlisis, podemos decir que, si bien identificamos el
procedimiento Feeling the blanks en E/ afio en que naci en las escenas “Prologo”
y “El juego con la democracia”, observamos también como la operacion de dicho
procedimiento se expande a otras formas al combinarse con otros procedimientos
escénicos y/o al ponerse al servicio de una narrativa y un elenco diferente. Los
cortes transversales en la linea de tiempo histérico en “El dia del golpe”, “Los
Apagones”, “La ultima cena” y “Mi padre hoy”, operan de un modo similar a lo
que sucede en la escena “Un dia en la vida de mi padre” en Mi vida después en
tanto nos acercan como un momento especifico del contextos social y politico de

cada pais afecta aspectos cotidianos e intimos en la vida de las personas.

Por ultimo, ademas de observar como las operaciones de los diferentes

procedimientos escénicos se superponen en muchas de las escenas de E! afio en

7 Nicole muestra esta moneda en la pantalla mientras la describe sefialando que se observa “un
angel con una cadena rota que dice “Libertad” y la fecha del golpe, como si el 11 de septiembre
fuera el dia de nuestra liberacion”, si sale el angel, gana la derecha y si sale el nimero, la
izquierda. (Arias, 2016, p.132).
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que naci, observamos cOmo estas escenas mas colectivas utilizan otros recursos y
montajes escénicos alusivos a su temdtica. En “Los apagones” los performers
narran sus anécdotas iluminando sus rostros con un fosforo, en “La ultima cena”
arman una gran mesa con comida y en “Mi padre hoy” generan una proximidad
con el publico al sentarse en el borde del escenario lo que parece ser una
invitacion a hacerse las mismas preguntas y experimentos, a ser mas participes del

dispositivo escénico.
3.1.4 Documentar lo performativo en El asio en que naci

Acorde vimos en su identificacién y presentacion en Mi vida después

(2.2.4), el procedimiento B, Documentar lo performativo, nos permite acercarnos

a las historias de vida de cada performer a través de la presentacion, intervencion,
creacion y yuxtaposicion de materiales documentales, principalmente
provenientes de su archivo familiar. Dicho procedimiento implica intervenir
documentos y/o construir documentos en escena a partir de los ya existentes u de
objetos o situaciones que al ser presentadas en escena son documentadas y
compartidas como materiales documentales. En el caso de Mi vida después este

procedimiento se presenta en tres modalidades: captura testimonial, intervencion

de documentos y yuxtaposicion de iméagenes (cf. p. 87-88 de esta tesis), las cuales

serviran de referencia para su andlisis en E/ afio en que naci.

Ya desde las primeras escenas de El aiio en que naci, se identifica el
procedimiento Documentar lo performativo y se observa que, si bien el foco de
operacion de este procedimiento sigue siendo la presentacion de cada historia
familiar a través de sus documentos, se presentan también intervenciones o
asociaciones que vinculan las diferentes historias familiares de los performers
entre si. Asimismo, otra diferencia que se presenta con Mi vida después, es que las

escenas en las aparece Documentar lo performativo no estan reunidas en un unico

y primer capitulo, sino a lo largo de toda la pieza, alternadas con otras escenas de
caracter colectivo y/o que recurren a otros de los procedimientos que se estudian

en esta investigacion.
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Las primeras escenas en las que se identifica este procedimiento se titulan
“Documento y remakes” y “Patria y Libertad”. Estas dos escenas evidencian el
antagonismo entre las historias del padre de Alejandro y la de Pablo en los inicios
de la dictadura, asociadas a medios de prensa y agrupaciones politicas referentes
de la izquierda y la derecha chilena respectivamente. En “Documentos y
remakes”, Alejandro presenta a su padre como “autoritario, simpatico, brillante,
trabajador, machista y stalinista también” (en Arias, 2016, p. 74) mientras nos
muestra fotografias de su padre, reportero y director del diario Puro Chile, junto a
colegas y amistades. Al final de su presentacion, Pablo irrumpe diciéndole a
Alejandro lo siguiente: “Mientras tu padre dirigia el diario Puro Chile para apoyar
a Allende, mi padre escribia para el semanario Patria y Libertad, cuya primera
portada dice: “Definitivo: Chile no serd marxista” (Arias, 2016, p. 76). Durante la
presentacion de Pablo, Alejandro cuestiona las vestimentas y los gestos que
usaban los integrantes de la agrupacion paramilitar de extrema derecha Tierra y
Libertad a la que pertenecia el padre de Pablo, adjudicandoles un “estilo nazi”

(Arias, 2016, p. 77).

Estas dos escenas, no s6lo presentan dos historias familiares antagdnicas
que integran estas pieza, sino que también dan cuenta del clima de tension que se
vivia durante el gobierno de Allende, anticipando asi la siguiente escena titulada
El dia del golpe a la que hiciéramos referencia en la seccion anterior (cf. p. 110 de
esta tesis). A continuacion de “El dia del golpe”, las escenas “El exilio”, “La
mensajera” y “Cuaderno de vida” retoman el procedimiento Documentar lo
performativo para presentar las historias de Soledad, Ana y Alejandra, todas ellas
atravesadas por el exilio politico de sus familias durante el periodo dictatorial.
Soledad, cuyos padres son del MAPU, muestra imagenes familiares y documentos
de su exilio en México y da cuenta de su retorno a los once afios a un Chile que le
parece “horrendo, pueblerino, resentido” (Arias, 2016, p. 83). Si bien luego logra
adaptarse, al conocer a su ex-marido, descubre que sus padres también son del
MAPU y que compartieron el jardin de infantes durante el exilio en México. Por

su parte, Ana cuenta la historia de su madre como mensajera del MIR exiliada en
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Estados Unidos en donde trabaja recopilando testimonios de presos y torturados

de latinoamérica (Arias, 2016, p. 82-89).

Por ultimo, Alexandra en la escena “Cuaderno de vida” comienza su
presentacion mostrando una portada de diario en la que aparece su madre exhibida
muerta y desnuda como un trofeo de guerra de un falso enfrentamiento en
Fuenteovejuna. En la fotografia siguiente vemos a su madre a los dieciséis afios,
cuando “empieza a meterse en politica” (Arias, 2016, p. 90) junto a otras dos
jovenes, una de ellas Michelle Bachelet. Para sefialar cual de las tres jovenes es su
madre, Alexandra le dice a {talo que es la que estd ubicada “mucho mas a la
izquierda de Michelle Bachelet” (Arias, 2016, p. 90), lo cual resulta un claro
guifo al procedimiento Discutir las herencias en la escena “Izquierda/Derecha” en
la que ftalo propone que los performers se ordenen de acuerdo a sus orientaciones
politicas, acorde analizaremos mas adelante (cf. 3.2.2 de esta tesis). Esto da cuenta
de como la estructura de E! afio en que naci ya no se organiza por capitulos
centrados en los diferentes procedimientos, sino que va entretejiendo las historias

y proponiendo links y combinaciones entre los procedimientos.

Fig. 10. Documentar lo performativo en E/ ario en que naci

| found a letter from her boss from that same time:

Escenas “La mensajera”, “Cuaderno de vida” y “El mapa”.
Captura del registro audiovisual de El afio en que naci proporcionado por la artista.

En este sentido, la escena “El mapa” que se presenta a continuacion de
“Cuaderno de vida” retine las historias de exilio de Alejandro, Soledad, Ana y
Alexandra, a las que se les suma la historia de la familia de Nicole que se va a
Estados Unidos, también durante el periodo dictatorial, pero para ganar mas

dinero. A medida que van narrando los lugares por donde estuvieron sus familias,
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cada performer salta de pais en pais sobre un mapa dibujado en el piso
construyendo asi el “mapa del exilio” y esto es capturado por una cdmara desde
un plano sagital y proyectado en la pantalla que estd en el fondo del escenario.

Documentar lo performativo se presenta asi en la modalidad que llamamos

captura testimonial (cf. p. 87-88 de esta tesis) en tanto genera un documento in
situ, a partir de lo que sucede en la escena. El mapa/documento que reune los
diferentes testimonios de exilio dictadura chilena, se muestra de modo doble,
como accidon que transcurre en vivo (el movimiento en el mapa dibujado en el
piso), y como registro cenital en soporte audiovisual proyectado en la pantalla del

fondo del escenario.

Luego de las escenas “El mapa” y “Los defensores de la ley” (esta ultima
escena se comenta mas adelante, cf. p. 136 de esta tesis), el procedimiento

Documentar lo performativo vuelve a aparecer en la escena “Retrato Hablado” en

una forma particular de la modalidad captura testimonial. El testimonio de
Leopoldo se inicia presentando a su familia en su estrecho vinculo con la policia.
A medida que los presenta, Leopoldo realiza dibujos en vivo que son capturados y
proyectados durante su testimonio. Desde ese mismo circuito cerrado, Leopoldo
presenta diversas fotografias en las que mediante circulos realizados con un
marcador rojo, indica donde aparecen su padre y su madre, dejando en evidencia

vinculos cercanos a referentes de la dictadura de Pinochet.

Leopoldo: Mi padre siempre defendio la ley, al igual que el padre de Jorge.
Todos en mi familia son policias. Mi abuelo, carabinero. Mi padre es policia.
Mi madre mujer de policia o mujer de gomero. Mi hermana mayor trabaja en la
policia, se casd con un carabinero y se convirtid en mujer de gomero. Mi
hermana del medio siempre quiso ser carabinero y terminé casandose con un
carabinero y se convirtié también en mujer gomero. Y yo, que trabajo en la
policia, pero en realidad, dibujo para la policia, hago retratos hablados y
reconstrucciones de la escena del crimen. (Escena Refrafo hablado, Arias,

2016, p. 98)
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Su padre, quien “siempre defendi6 a los que estaban en el poder sin
importar quienes fueran” (Arias, 2016, p. 98), aparece al inicio con Allende y
Fidel, y més adelante con Baeza Michelsen, uno de los promotores del golpe de
estado y principal responsable de persecuciones politicas, torturas y asesinatos
realizados durante la dictadura chilena. En su testimonio, Leopoldo manifiesta no
saber lo que hizo su papa durante la dictadura y el clima intimo y reflexivo que
presenta la escena da cuenta de coémo ¢l habita dicha incertidumbre. Sentado solo
a un lado del escenario, con una luz tenue, Leopoldo dibuja e interviene las
fotografias de su familia al tiempo que narra anécdotas que levantan sospechas
sobre su participacion y complicidad con la dictadura de Pinochet. En la accion de
intervenir las fotografias graficamente mientras da su testimonio, accién que es
registrada y proyectada simultdneamente, se superpone la intervencién de los

documentos con la captura testimonial, dos de las modalidades de Documentar lo

performativo identificadas también en Mi vida después (cf. p. 2.2.4 de esta tesis).

Por otra parte, esta captura testimonial a través de los dibujos que
Leopoldo realiza en vivo, es retomada mas adelante en la escena “La
investigacion” en la cual Viviana cuenta la historia de la busqueda de su padre.
Durante el testimonio de Viviana, Leopoldo realiza los retratos de las sucesivas
versiones que ella tuvo respecto a quién era su padre. Al final de su testimonio,
Viviana repasa las profesiones que atribuy6 a su padre, mientras Leopoldo va
quitando transparencias que intervienen la imagen de su verdadero rostro que
finalmente, queda al descubierto. Una de las versiones que Viviana tiene sobre su
padre surge a partir de la presentacion publica en 2011 del taller que daria origen
al estreno de E! afio en que naci un afio mas tarde. En dicha presentacion, Viviana
menciona que estd buscando a su padre y alguien la contacta al numero que
ofrece. Si bien finalmente, el dato es errado, esto provoca que su madre le indique
el verdadero nombre de su padre, quien resulta ser un militar preso por haber

matado a dos militantes del MAPU en 1973.

Al final de esta escena, Viviana sefiala como el testimonio de su padre en

su juicio difiere significativamente del que arroja el Informe Rettig en relacion a
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como se produjo dicho asesinato. En su presentacion, una copia de dicho informe
es intervenida graficamente expandiendo este procedimiento al tratamiento de
documentos oficiales. De esta manera, al utilizar documentos como materiales
plausibles de ser intervenidos, comparados, discutidos, recortados y finalmente,
utilizados para la creacion de otros documentos, se cuestiona el caracter de verdad
inequivoca y permanente atribuida muchas veces a los documentos, sean éstos

parte del archivo familiar o documentos oficiales.

Fig. 11. Documentar lo performativo en E! asio en que naci

Escena “La investigacion”.
Captura del registro audiovisual de El afio en que naci proporcionado por la artista.

A partir de este andlisis, podemos decir que si bien las diferentes

modalidades de Documentar lo performativo identificadas en Mi vida después, se

presentan también en El afio en que naci, en este Ultimo caso se observan de un
modo superpuesto, mas integrado y funcional al entrelazado de las historias y la
construccion dramatuirgica de la pieza. Ademas, en tanto este procedimiento, al
igual que los otros, es aplicado al trabajo con actores sociales que no son
necesariamente profesionales de la escena, lo escénico adquiere un caracter de
experimento social acorde desarrollaremos en segunda parte de este capitulo. Por
ultimo, tanto la escena “Retrato hablado” como “La investigacion” presentan al
pasado dictatorial como una sospecha o una duda atn no saldada en la familia de
Leopoldo, o como algo que aparece inesperadamente, como parte del pasado

familiar de Viviana.
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3. 2 De lo biografico-documental al experimento social

Al inicio de esta tesis hicimos referencia a cdmo la memoria ocupa un
lugar central en la cultura contemporanea (Huyssen, 2007). Este culto a la
memoria coexiste con lo efimero y transitorio de la vida contemporanea en la cual
las experiencias estan también atravesadas por un horizonte de expectativas que
anticipa futuros posibles (Jelin, 2002, p. 9). En este sentido, resulta razonable que
dentro de las artes, el teatro y la performance se estén experimentando nuevas
formas de historicidad que permiten reactivar memorias desde el presente y la

experiencia corporea, acorde sucede con lo que se conoce como reenactments.

Agnew (2004) define a los reenactments como una forma de apropiacion
del pasado a través de representaciones teatrales o practicas culturales, formas
historiograficas en las que la historia se hace viva, como “un discurso corporal en
el que el pasado se reanima a través de la experiencia fisica y psicologica™®
(p.330, traduccion propia). Asimismo, Schneider (2011) da cuenta de cémo los
reenactments entrecruzan performance y recreacion historica, arte y antropologia,
al ser investigaciones en donde el afecto se explora a través de una “indagacion

intensa y encarnada en la repeticién temporal, una temporalidad recurrente”, un

tiempo sincopado entre el entonces y el ahora (p. 1-2, trad. propia)”.

En teatro una de las referencias ineludibles son los reenactments que
realiza el dramaturgo suizo Milo Rau en su proyecto International Institute of
Political Murder'™ en los que recrea y problematiza situaciones de relevancia
historica como ser la transmision de radio que impulso el genocidio de Ruanda en
Hate Radio (2011-2014) o el controversial juicio que termind con la ejecucion de
Nicolae y Elena Ceausescu en Los ultimos dias de los Ceaucescu (2009-2010).
Este tipo de escenificaciones histéricas implican la creacion de dispositivos

escénicos en los que se integran materiales y referencias del pasado y de lo real

8 “Reenactment thus emerges as a body-based discourse in which the past is reanimated through
physical and psychological experience” (Agnew, 2004, p. 330).

9 “experience of reenactment (whether in replayed art or in replayed war) is an intense, embodied
inquiry into temporal repetition, temporal recurrence” (Schneider, 2011, p. 1-2).

190 http://international-institute.de/en/about-iipm-2/
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como ser grabaciones, textos, imagenes, objetos, etc, con elementos del presente,
particularmente con los cuerpos que estan alli, como ‘““archivos vivos” (Lepecki,
2018), como sujetos y agentes historicos de un tiempo que rompe su linealidad, un
presente que se impregna de historias pasadas pero que, a través de la presencia de

los cuerpos y la enunciacion de estos sujetos, también anticipa futuros.

A diferencia del teatro, en la danza, las recreaciones suelen aparecer mas
en relacion a las reescenificaciones de piezas historicas de la propia disciplina
artistica (Baldacci, C. y Francoo, S ed., 2002). Estas “coreografias del pasado” se
alejan de la idea de fidelidad o de apropiacion, ya que al poner el cuerpo, el artista
no solo les confiere una “segunda vida” (Pérez Royo, 2010, p. 54) sino que
también “rompe el sistema, entra dentro de él para cuestionar las politicas
dominantes de investigacion historica” (p. 68). En este sentido, el andlisis que
realiza Jones (2013) presenta a Mi vida después y El ario en que naci como dos
remakes' en los cuales lo real se presenta como algo poco estable que se
transforma con el rehacer y da cuenta de como en cada una de estas piezas, “lo
real no solo se rehace de maneras distintas sino también en momentos diferentes”.
En ese sentido, el caracter historicista de estas piezas no so6lo permite miradas
subjetivas sobre el pasado, acercando otra forma de investigacion historica, sino
que también da cuenta de cémo la dictadura y los procesos de memoria en Chile y

Argentina presentan distintas caracteristicas.

Por ultimo, Cobello (2024) observa que la “perspectiva performativa y
posmemorial” en Mi vida después se confirma a través del reenactment en tanto
este procedimiento pone de manifiesto la “relaciéon temporal paradojica en la que
coexisten el tiempo de narracion, el tiempo pasado recreado y presente de la
performance” (p. 168). En este sentido, el procedimiento escénico que
presentamos y discutimos a continuacion, Recreaciones intergeneracionales,
identificado en ambas piezas, se apoya en el marco ficcional y conceptual que da

sustento a ambos dispositivos escénicos en tanto propone una inmersion en el

19" Cabe aclarar que si bien muchas veces, la palabra reenactment es utilizada para referir a la
totalidad de la obra, en otros casos, acorde la consideramos en nuestro caso, hace referencia
exclusivamente al procedimiento de recrear escenas del pasado.
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tiempo en la cual se explicita la distancia temporal, al tiempo que se sugiere el
imaginario de su anulacién dando lugar asi a una paradoja: “la imposible

coexistencia de dos juventudes superpuestas” (Gonzalez, 2020, p. 166).

3.2.1 Procedimiento C: Recreaciones intergeneracionales

El procedimiento escénico Recreaciones intergeneracionales consiste en la
recreacion de situaciones vividas por los padres y/o madres de los performers
durante el periodo dictatorial. A partir de los resultados del andlisis de dicho
procedimiento, identificado en varias escenas de Mi vida después y de El ario en
que naci, se discute como opera y qué aportes realiza en la reactivacion de
memorias y construccion de relatos sobre el pasado dictatorial argentino y
chileno, respectivamente. Este procedimiento se presenta como una forma de
historicidad que coloca la experiencia de los cuerpos como foco principal de la

representacion teatral.

Las escenas de Mi vida después en las que se identifica este procedimiento
con mayor claridad son El exilio, La muertes de mi padre y Las mil caras de mi
padre. En la primera, Liza dirige una pelicula en la que se recrean escenas
relacionadas al exilio de sus padres; en la segunda, Carla narra diferentes
versiones sobre la muerte de su padre desaparecido en dictadura y en la tercera,
Vanina presenta las multiples caras que tuvo para ella su padre. En el caso de El
ano en que naci, las escenas La Resistencia y Fuenteovejuna recrean acciones
politicas y violencias vividas por las madres Fernanda y Alexandra, militantes del
Frente Patridtico Manuel Rodriguez (FPMR) y del Movimiento de Izquierda
Revolucionaria (MIR) respectivamente, y la escena American Dream, recrea a la
familia de Nicole en Estados Unidos mirando la television cuando Cecilia

Bolocco, concursante chilena, gana el certamen de Miss Universo en 1987.

En Mi vida después, las Recreaciones intergeneracionales se situan en el
segundo capitulo, titulado Remakes, en cuyo inicio los performers aparecen de
pie, frente al publico, vestidos con las ropas de sus padres y madres. Este capitulo

se inicia con la presentacion de estas vestimentas y resulta interesante que,
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mientras Mariano se presenta vestido con el mameluco original que usaba su
padre para correr carreras, Blas presenta la sotana que lleva puesta diciendo que se
la dieron en el teatro porque la de su padre se perdi6. Esto da cuenta del acuerdo
entre los artificios ficcionales y los vinculos filiales reales en los que se sostiene la

premisa de este procedimiento.

El vestirse con las ropas de sus padres o madres, sean éstas originales o
vestuarios, avala el caracter intergeneracional de una recreacion ficcional que
surge de “esa voluntad infantil de representar a los progenitores” (Arias, 2016, p.
9). Sin embargo, al ser recreaciones de caracter publico a cargo de actores que son
hijos e hijas de figuras arquetipicas del pasado dictatorial, presentadas en un
momento en el que en Argentina se estan llevando a cabo juicios y procesos de
memoria, dichas recreaciones parecen también reivindicar un posicionamiento
generacional frente al abordaje de las memorias dictatoriales y la construccion de

relatos sobre el pasado dictatorial.

En El exilio, Liza dirige su propia pelicula sobre el exilio de sus padres,
dos intelectuales de izquierda de reconocida trayectoria'®>. La idea de un set de
grabacion recuerda la escenografia propuesta por Leandro Tartaglia en E/ amor es
un francotirador (conf. p. 52 de esta tesis) y la que posteriormente utilizé Lola
Arias en Campo Minado, pieza estrenada en 2016. La ficcion cinematografica
dentro de la ficcion teatral permite jugar con un marco ficcional explicito, que
exhibe su propia construccidon, dentro del marco ficcional implicito del
acontecimiento teatral. En este caso, Liza dirige su propia pelicula sobre la
historia de sus padres en lo que parece ser un guifio a la pelicula de Albertina
Carri, Los rubios, estrenada en 2003, la cual también recurre a la explicitacion del

artificio al ficcionar la realizacion del documental. Esta pelicula es una referencia

12 E] padre de Liza, Nicolas Casullo fue un reconocido filésofo e intelectual argentino. Su
fallecimiento en 2008 coincidié con el periodo de ensayos, situacion que se torné dificil y puso en
riesgo la continuidad de Liza en la pieza en tanto ademds, segin cuenta, su padre venia
acompafiando el proceso de creacion en permanente didlogo con ella. Dado que el estreno de la
pieza, se atraso, Liza pudo finalmente no abrirse del proceso, para lo cual fue fundamental el
apoyo y el soporte de los demas performers. Esto es mencionado por Liza en el conversatorio
asociado a la proyeccion de Mi vida después por streaming en la Carpinteria del afio 2020. link:
https://vimeo.com/443761821
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ineludible, no s6lo para en el proceso de creacion de Mi vida después, sino
también en las producciones de memoria argentinas de esta generacion (cf. p.

14-16 de esta tesis).

Por otra parte, luego de dirigir escenas previas a su nacimiento en “El
Exilio”, Liza entra en cuadro para representarse a si misma a los tres afios, en una
escena del retorno del exilio familiar en la cual ella mira por primera vez “la
ciudad de sus padres” (Arias, 2016, p. 43). En este pasaje entre directora y
protagonista de su propia pelicula, se pone en evidencia esa “doble identidad” que
Amado'® (2008) atribuye a las poéticas memoriales de los hijos en las que se
presentan como herederos y autores, testigos y protagonistas de sus relatos (cf.
p-19-20 de esta tesis). Asimismo, al entrar en escena se evidencia la continuidad
entre la historia de sus padres y la propia, al tiempo que se acerca la perspectiva
de las infancias en relacion al exilio, un exilio atravesado por el desarraigo, por la
nostalgia de sus padres respecto a su pais y por un retorno a un pais que le es

familiar y ajeno al mismo tiempo.

Fig. 12. Recreaciones intergeneracionales en Mi vida después

é W

My parents decide to get married

and leave Argentina ba
Argentinian Anticommunist Alliance

Escena “El exilio”.
Captura del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

Por otra parte, el tono melodraméatico de esta escena ironiza con las figuras
arquetipicas de los intelectuales de izquierda exiliados y le confiere humor a la
escena. En este sentido, Sosa (2020) recoge en sus entrevistas a los performers,

que el momento del beso de esta escena, es el mas disfrutado por el elenco y

% Un detalle no menor es que Ana Amado, cuya investigacion hemos citado como aporte
conceptual a partir de su andlisis de la pelicula Los rubios, es ademés madre de Liza Casullo .

140



asocia este goce actoral con una forma de transmision de memoria que implica
una “experiencia afectiva cuerpo a cuerpo” en la cual las historias singulares se
tornan colectivas (p. 10). Asimismo, Werth (2010) observa el delay en el que se da
ese prolongado beso como un momento de pérdida de control de la direccion de
Liza en lo que entiende como una afirmacion del sentido del reenactment no como
mera replicacion del acontecimiento historico, sino como una forma de revivir la

emocion del momento original (p. 264).

En el segundo ejemplo, en la escena “Las muertes de mi padre”, Carla,
vestida como guerrillera'™, junto a sus compafieros de elenco, relata las diferentes
versiones que escuchd a lo largo de su vida sobre la muerte de su padre
desaparecido en dictadura. En el registro audiovisual correspondiente al estreno de
Mi vida después en 2009, al final de esta escena, Carla dice que se hizo los
examenes de ADN y que aun estd esperando los resultados. En la publicacion Mi
vida después y otros textos, correspondiente al guion del 2014, se lee que Carla
actualizd su parlamento luego de obtener los resultados del analisis que
confirmaron que su padre estaba enterrado en una fosa comun, correspondiente a
los muertos del Monte Chingolo, en el Cementerio de Avellaneda (Arias, 2016, p.

45).

Esta actualizacion del final de esta escena, no solo da cuenta del caracter
performativo de este procedimiento en su posibilidad de adaptarse e integrar
nuevas informaciones, sino que también deja en evidencia que el foco de esta
escena no es el misterio o el deseo de acceder a la verdad sobre como murio el
padre de Carla, sino el dar cuenta de coémo Carla, alli presente, crecid con esos
imaginarios sobre su muerte. Imaginarios que, al ser recreados también por los
demds performers, se asumen como parte de los imaginarios de estas
generaciones. En ese sentido, en referencia al involucramiento y la participacion

de los demas performers en esta escena, Pérez (2013) propone que:

Al hacerlo, la obra afirma que la historia no pertenece s6lo a Carla; no esta

' En la escena de presentacion del capitulo, Carla cuenta que su papé y sus compaifieros del ERP
no usaban uniforme pero si una vestimenta especifica que relata. (Arias, 2016, p. 39)
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obligada a soportar todo su peso ella sola. Al brindar este testimonio al

publico, los performers lo involucran también en un acto colectivo de

memoria y duelo. Este tipo de ritual es el que confiere a Mi vida después
su poder interpelativo. (p.15, traduccion propia)

En este trabajo, Pérez (2013) propone que las dos historias de los hijos de
desaparecidos en Mi vida después, la de Carla y la de Mariano, son presentadas
como parte de una variedad de historias y experiencias en relacion al pasado
dictatorial, sin centralizar el relato en estas historias o jerarquizarlas respecto a las
otras. Esto sugiere que estas historias son acogidas como parte de las
construcciones identitarias de esta generacion posdictadura, en tanto generacion
que naci6 en dictadura, que vivio su adolescencia y juventud en los noventa y que
fue parte de las movilizaciones sociales en reclamo de justicia, una generacion que
se posiciona desde una perspectiva propia, como testigo y participe de los

procesos de memoria que se inician a partir de los gobiernos kircheneristas.

En el caso de Mariano, la historia de su padre se presenta junto a las
historias de los padres de Blas y Pablo en la escena “Un dia en la vida de mi
padre” en la cual cada uno de los tres performers recrea las actividades que
realizaba diariamente su padre a lo largo de un dia del afio 1972'®. Las acciones
se entrecruzan y el clima de tension politica aparece reflejado, no sélo en la
participacion del padre de Mariano en acciones de la Juventud Peronista, sino
también en manifestaciones que impiden el transito, en asambleas en el Banco
donde trabaja el padre de Pablo, en las censuras de los curas en el Seminario
donde estudia el padre de Blas. El final de esta escena se sitlia cuando luego del
golpe de estado de 1976 en Argentina, el banco donde trabaja el padre de Pablo es
intervenido, y su padre, quien nunca se interesd por la politica, es obligado a
cortarse la barba que siempre habia usado. Esta escena visibiliza como el golpe de
estado instaura el autoritarismo y un sistema de violencia y control que atraviesa a
toda la sociedad argentina en sus ambitos cotidianos y laborales, afectando

también aspectos personales y construcciones identitarias.

1% En 1972 Argentina vivia bajo el régimen militar del dictador Alejandro Agustin Lants.
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El ultimo ejemplo de Recreaciones intergeneracionales en Mi vida después

se presenta en la escena “Las mil caras de mi padre”. En este caso, lo que se
recrea ya no una situacion vivida por los padres durante la dictadura, sino las
diferentes imagenes que Vanina fue construyendo a lo largo de su vida en torno a
la figura de su padre a medida que va descubriendo que es oficial de inteligencia y
apropiador de quien, durante afios, pensé que era su hermano. Al igual que en
“Las muertes de mi padre”, esta escena da cuenta de como los imaginarios que
construimos sobre diferentes acontecimientos (la muerte del padre de Carla) y/o
figuras (el padre de Vanina) van cambiando a lo largo del tiempo. En estos casos
ademas, los procesos de memoria arrojaron nuevas informaciones y miradas sobre
estas historias y figuras familiares, informaciones e imaginarios que son muchas
veces contradictorios o contrapuestos a los relatos e imaginarios construidos en la

infancia, en los ambitos familiares o sociales.

Fig. 13. Recreaciones intergeneracionales en Mi vida después

Luis 5

Escenas “Un dia en la vida de mi padre”, “Las muertes de mi padre” y “Las caras de mi padre”.
Capturas del registro audiovisual de Mi vida después proporcionado por la artista.

Acorde se observa en estos ejemplos, en Mi vida después este
procedimiento se concentra en el segundo capitulo titulado Remakes, nombre que
hace referencia a la figura cinematografica de una pelicula creada como nueva
version de una pelicula original. Segun Brownell (2009), Lola Arias elige este
nombre como forma de referir a ‘“aquellas historias conocidas, supuestas,
imaginadas, de los padres” distinguiéndose asi de otros tipos de representaciones
teatrales (p.3). El procedimiento Recreaciones intergeneracionales opera asi en Mi

vida después como forma de reversionar historias ya escuchadas mil veces por los

143



jovenes de esta generacion e incluso proponer diferentes versiones y

actualizaciones ante la recreacion de un mismo suceso o figura histoérica.

Por otra parte, las Recreaciones intergeneracionales en Mi vida después

operan tensionando lo real (lo biografico) y la ficcion (la representacion teatral)
mediante el juego actoral. En ese sentido, Cobello (2024) estudia este
procedimiento desde el punto de vista actoral en esta pieza y refiere al mismo
como un “acto de reiteracion diferenciada” (p.164) en el cual “el trabajo actoral
pone de manifiesto la destreza de Ixs intérpretes en el manejo de las emociones y
la produccion de sentido critico de la historia presentada” (p.168). En nuestra
investigacion, coincidimos con este andlisis en relacion a como el trabajo actoral
en las Recreaciones intergeneracionales permite un juego con lo emotivo y con el
humor que resulta interesante en tanto le confiere caracter ludico a historias reales

y personales que afectan a los actores mas alla de los limites de esta ficcion.

Sin embargo, al estudiar este procedimiento escénico en El ario en que
naci, pieza cuyo elenco no es conformado exclusivamente por actores
profesionales, observamos que, en otro contexto socio-politico y con otro elenco,

las Recreaciones intergeneracionales operan en un sentido diferente y adquieren

otras connotaciones. En este sentido, las historias chilenas que se recrean
mediante este procedimiento escénico no se presentan como historias arquetipicas
abordadas desde la singularidad mediante el trabajo de un “actor-documento”
como sucede en el caso de Mi vida después (Cobello, 2015-2016), sino como
historias que necesitan ser contadas incluso por primera vez. En este sentido, su
valor radica mas en el ser recreadas por los hijos o hijas de sus protagonistas que

en el juego actoral desarrollado en la recreacion.

El caso més emblemdtico de las Recreaciones intergeneracionales en E/
ano en que naci se presenta en la escena “Fuenteovejuna”. En esta escena,

Alexandra relata y recrea la ejecucion de su madre, militante del MIR!%,

1% E] Movimiento de Izquierda Revolucionario fue una organizacién armada de izquierda
marxista que si bien sostuvo criticas respecto al gobierno de Allende, también lo apoy06, y que fue

duramente perseguida durante la dictadura.
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asesinada junto a dos compaferos durante un ataque militar a cargo de efectivos
del Comando Conjunto en 1983. Muerta y desnuda, su madre es exhibida para la
prensa como trofeo de un falso enfrentamiento, luego de que se provocara un
incendio en el lugar donde fueron ejecutados los militantes con ametralladoras. En
esta escena, al igual que en la escena “Las muertes de mi padre” son las hijas
quienes ocupan el lugar de sus madres o padres asesinados durante la dictadura,
poniendo asi de manifiesto la figura de los “dobles de riesgo'”” “dispuestos a hacer
las escenas mas dificiles de sus vidas” (Arias, 2016, p.9) con la que se presenta a

Mi vida después.

Fig. 14. Recreaciones intergeneracionales en £/ afio en que nact

Escena “Fuenteovejuna”.
Captura del registro audiovisual de EI ario en que naci.

Asimismo, la escena Fuenteovejuna, no so6lo opera presentando una
mirada intergeneracional y subjetiva sobre el pasado dictatorial chileno a través
del relato y la recreacion de Alexandra, como hija de una madre asesinada durante
la dictadura chilena, sino que también opera como denuncia social en tanto, mas
adelante, Alexandra cuenta que treinta afios después, a la fecha de presentacion de
esta pieza y después de haber interpuesto la tercer querella, el asesinato continua
impune'®. Por otra parte, la historia de la madre de Alexandra, al igual que la de

la madre de Fernanda en la escena La resistencia, da cuenta de la participacion de

1 En la escena Las muertes de mi padre, Carla dice: “Si la vida de mi padre fuera una pelicula, a
mi me gustaria ser su doble de riesgo”, frase que seglin cuenta Arias en la entrevista que le realizan
Longoni y Verzero (2012, p.17)

1% Vergara Valenzuela Lucia Orfilia — Memoria Viva. En agosto del 2023 fueron condenados por la
Corte Suprema veinte integrantes de la disuelta Central Nacional de Informaciones (CNI) por su
responsabilidad en los homicidios calificado del asesinato de Lucia Vergara Valenzuela, madre de
Alexandra Benado, Informacion extraida de: Corte Suprema condena a agentes de la CNI por

homicidios en calle Fuenteovejuna en septiembre de 1983
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https://www.pjud.cl/prensa-y-comunicaciones/noticias-del-poder-judicial/97877

las mujeres chilenas en los brazos armados de los movimientos de izquierda
chilenos activos durante la dictadura, asi como de las multiples formas de

violencias ejercidas sobre sus cuerpos.

En la escena La resistencia, Fernanda, la menor del elenco, narra como su
madre y su padre se integraron al Frente Patriético Manuel Rodriguez cuando eran
muy jovenes siguiendo la iniciativa del hermano mayor de su padre. Su
participacion en diferentes acciones de resistencia tuvo como consecuencia
severas represalias que, en el caso de la mamé de Fernanda, provocaron la pérdida
de su primer embarazo a raiz de golpes recibidos en un interrogatorio. A su vez,
en este relato se describen varias acciones de resistencia del Frente Patridtico
Manuel Rodriguez, como ser el atentado contra Pinochet, los asaltos, los apagones
o asesinatos a militares. Como forma de recrear el apagar la luz como accion de
resistencia, Fernanda realiza un gesto simple y juvenil en el que se percibe la
bronca en su cuerpo al arrojar una cadena contra los lockers provocando un

apagon en el escenario y dando lugar a la siguiente escena, “Los apagones”.

Este gesto subversivo, la impronta del relato y el hecho de que sea un
relato sobre la madre de la mas joven del elenco, muestra como muchas de las
acciones de resistencia y oposicion a la dictadura chilena eran realizadas por
jovenes quienes fueron las principales victimas de las represiones y las
violaciones a los derechos humanos perpetradas durante el régimen dictatorial,
acorde lo arroja el informe Valech (cf. p. 96 de esta tesis). Asimismo, esta
referencia a la resistencia de los jovenes durante la dictadura es asociada en esta
pieza con las movilizaciones estudiantiles de los jovenes chilenos que estan

sucediendo en 2011 durante el proceso de creacion de El ario en que naci.

En la escena “Ultima carta, primera manifestacion”, este nexo entre las
actuales movilizaciones estudiantiles y las militancias de los jovenes durante la
dictadura se hace mas explicito. La escena comienza con la lectura de Alexandra
de fragmentos de la ultima carta que le envia su madre unos meses antes de ser

asesinada, desde Chile (a donde habia vuelto de manera clandestina) a Francia
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(donde Alexandra vivia junto a su abuela). En esta carta, su madre le cuenta que
en Chile hay huelgas, protestas y manifestaciones contra Pinochet y al leerla,
Alexandra comenta que cuando piensa en esas manifestaciones, piensa que no
deben haber sido muy diferentes a las de ahora. A continuacion, Alexandra toma
un megafono, convoca y dirige al elenco en la recreacion de la escena de una

manifestacion cualquiera como si estuviera filmando una pelicula.

En los carteles que llevan los performers, en su rol de figurantes de la
pelicula que filma Alexandra, se leen reivindicaciones de las luchas sociales
chilenas de diferentes momentos historicos, desde la lucha por la nacionalizacién
del cobre hasta el presente. De esta manera, al no situarse en una manifestacion
historica especifica, esta recreacion intergeneracional opera dando cuenta de las
continuidades de las luchas del pasado en el presente, al tiempo que confunde los
limites entre lo ficcional y lo real, entre lo que imaginamos del pasado y las

ficciones que construimos en presente.

Fig. 15. Recreaciones intergeneracionales en El afio en que nacit

and also the murder of Jaime Guzman My parents grow like plants from

the pride of being Chileans.

Escenas “La resistencia”, “American dream” y “Ultima carta / Primera manifestacion”.

Capturas del registro audiovisual de E/ afio en que naci proporcionado por la artista.

Por ultimo, en la escena “American Dream”, Nicole convoca a algunos
performers para que se sienten frente a la pantalla, de espaldas al publico,
recreando a su familia mirando en la television el triunfo de Cecilia Bolocco'” en
Miss Universo en 1987. En esta escena, al igual que en varias de Mi vida después,

los juguetes son usados como recursos para la representacion teatral confiriéndole
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un tono ludico que habilita la critica a través del humor y la ironia. En este caso,
un marcador, usado como microfono, le pregunta a Cecilia Bolocco, representada
por una Barbie, que opina sobre la estudiante baleada por policias durante las
manifestaciones estudiantiles de la Universidad de Chile, a lo cual responde “Ella
se lo habra buscado” (Arias, 2016, p. 121). Esto sugiere la continuidad entre las
represiones policiales a las manifestaciones estudiantiles del pasado dictatorial
con las actuales del gobierno de Sebastian Pifiera y sugiere la pregunta sobre en

qué medida contintan siendo apoyadas por algunos sectores de la poblacion.

Asimismo en esta escena, Nicole también recurre al humor y la ironia para
referir a su familia de manera critica al presentarla como una “familia horizontal”
que “vivio feliz mirando la TV” en Estados Unidos hasta que “se cansé del
American dream” y volvio a Chile, justo luego del plebiscito, convirtiéndose en
unos “falsos retornados” (Arias, 2016, p. 121). En ese sentido, es interesante
observar que, mientras el uso del humor y la ironia en las Recreaciones
intergeneracionales de Mi vida después se orienta hacia un padre policia de
inteligencia y apropiador, en el caso de Vanina, y hacia los padres intelectuales de
izquierda, en el caso de Liza, en el caso de El asio en que naci se orienta hacia la
banalidad y la indiferencia de la familia de Nicole. A lo largo de E! afio en que
naci, Nicole también recurre al humor y la ironia no so6lo para criticar a sus padres
y a la sociedad chilena, sino también para sentar criterios basicos de convivencia
en el disenso entre los performers, acorde sucede en el procedimiento que

presentamos y discutimos a continuacion (3.2.2).

Por ultimo, podemos decir que en ambas piezas las Recreaciones
intergeneracionales dan cuenta de la memoria como materia viva que se
manifiesta en los cuerpos, como proceso dinamico e intersubjetivo que es también
atravesado por los procesos sociales e historicos de los respectivos paises. Segun
Jelin (2002), “la experiencia humana incorpora vivencias propias, pero también
las de otros que le han sido transmitidas”, estas experiencias van cambiando
acorde los diferentes marcos interpretativos y las expectativas futuras (p.13). En

este sentido, resulta relevante como luego de estas recreaciones de escenas del
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pasado, en ambas piezas, aparece la presencia de los hijos y con ellos la
expectativa de un futuro. Sin embargo, en el caso de El ario en que naci esta
expectativa de futuro parece estar sostenida en un presente a punto del derrumbe,
acorde lo alerta Nicole cuando interrumpe la escena titulada “El futuro” (cf. 113
de esta tesis). En ese sentido, resulta pertinente la inclusion de un nuevo
procedimiento escénico en esta pieza que implique discutir colectivamente qué
lugar ocupan las herencias dictatoriales familiares de cada performer en relacion a

las de los demas, acorde veremos a continuacion.
3.2.2 Procedimiento D: Discutir las herencias

El cuarto procedimiento escénico se identifica exclusivamente en El ario
en que naci y se denomina Discutir las herencias. A diferencia de los
procedimientos analizados anteriormente, Discutir las herencias, no opera en el
desarrollo de la narrativa de una historia de vida individual sino en la construccion
de un entramado que pone en relacion las diferentes historias que conforman esta
pieza. El procedimiento consiste en que los performers se ordenen en una linea
paralela al publico de acuerdo a diferentes variables (factibles de ser utilizadas
para un estudio sociologico), en este caso, segun el posicionamiento y
participacion politica durante la dictadura de su padre (primero) y de su madre
(después), segun las posiciones econdmicas de sus padres cudndo los performers

nacieron y finalmente, segun el color de piel de los performers.

Fig. 16. Discutir las herencias en E/ afio en que nact

Escena Discusion “Izquierda/Derecha”.
Registro audiovisual de E/ afio en que naci proporcionado por la artista.
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Si alguien no estd conforme con su lugar en la linea, levanta la mano y
solicita cambio a {talo que es quien propone y cambia de lugar a los performers.
Cada cambio de posicion es argumentado, debatido y aceptado (o no) por el resto
del elenco, lo cual genera un reordenamiento y una discusion constante entre el
grupo. En este procedimiento, al igual que en las Recreaciones
intergeneracionales, los performers ocupan el lugar que corresponde a sus padres
0o madres pero no ya para recrear situaciones vividas por ellos, sino para
comprender sus historias de vida en relacion a las otras, lo cudl implica reconocer

y problematizar donde estan parados en relacion a los demas performers.

Por otra parte, esta disposicion coreografica lineal y frontal recuerda a la
escena del inicio de la pieza en la cual los performers se ordenan de acuerdo a su
afno de nacimiento y mediante el procedimiento Feeling the blanks presentan qué
acontecimiento importante del periodo dictatorial sucedi6 el afio en que nacieron y
como eran sus padres o madres (en qué partido militaba, a qué se dedicaban, etc.)
(cf. p. 106-107 de esta tesis). Sin embargo, en el procedimiento escénico Discutir
las herencias, el orden no es dado sino que es puesto en disputa dando asi también
la chance de que los hijos e hijas se posicionen en relacion a lo que hicieron sus

padres y madres durante el periodo dictatorial.

Pablo: No entendiste nada, Anita, Patria y Libertad es un movimiento nacionalista que por
definicion es anticapitalista. Es mas, durante la dictadura, a mi papa le clausuraron la radio
por hablar contra los Chicago Boys.

Ana: ;jQué tiene que ver?

Alejandro: Aca esta todo distorsionado. Pablo, que tu padre sea anticapitalista no significa
que no sea de derecha. Por lo demas, la misma Concentracion abrazo el modelo neoliberal
de Pinochet, ;0 no?

Italo: Ok, entonces ;qué ideologia “abrazo™ tu papa”?

Alejandro: Mi padre claramente fue de izquierda, pero nunca militd en el Partido
Comunista.

Leopoldo: Pero recién dijiste que era stalinista.

(fragmento de la escena Discusion izquierda/derecha, Arias, 2016, p. 101)
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Este procedimiento es identificado en dos escenas de El asio en que naci.
En la primera, titulada Discusion derecha/izquierda, los performers se ordenan de
acuerdo a las orientaciones politicas de sus padres primero y de sus madres
después. Jtalo es quien propone este juego y quien oficia de director de orquesta,
aceptando o no los cambios de ubicacion que cada performer propone. Cuando se
pone en cuestion una posicidon en relacion a las otras, todxs discuten si el orden es
el correcto argumentando porque piensan que ellos u otros performers deben estar
mas hacia la derecha o mas hacia la izquierda, lo cual implica a su vez, acordar
cudles deberian ser las categorias de andlisis. jImporta mas a qué partido
pertenecian o las acciones que realizaron dentro de ese partido? ;Fueron
responsables de las violaciones a los derechos humanos quienes trabajaron en
instituciones y acataron ordenes durante la dictadura? ;Como se miden los riesgos
que tomaron y lo que dejaron de lado los militantes de izquierda debido a su
compromiso politico y su participacion en acciones de resistencia? ;Qué valor
tiene lo que pensaban o lo qué piensan del pasado dictatorial quienes no participan
de actividades militantes? ;Importa el haber participado de las manifestaciones
populares sobre el final de la dictadura? ;Todas las personas tienen igualdad de

posibilidades para elegir sus formas de participacion en la actividad politica?

En esta escena, algunos performers toman roles significativos en el
ordenamiento de la discusion. Mientras Italo oficia de anfitrion y es quién
propone el juego y acepta o no los cambios que se sugieren, Nicole, que vivid
fuera de Chile durante la dictadura y cuyos padres no se interesan por la politica,
realiza intervenciones que intentan ser justas y racionales, recurriendo muchas
veces al humor y la ironia para evidenciar sus argumentos. Por otra parte,
Alexandra cumple un rol fundamental al enunciar que lo que hubo fue “una
politica sistemdtica de asesinato, tortura y desaparicion” (Arias, 2016, p. 101) que
involucr6 a las instituciones estatales y por tanto, todos los padres que trabajaban

en ellas, deberian correrse hacia la derecha.

Asimismo, la intervencion de Ana acerca otra perspectiva al referir a sus

estudios como forma de validar un orden posible en el cual los extremos
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corresponden a cada partido: “la ultraizquierda corresponde exactamente al Frente
Patridtico Manuel Rodriguez y la ultraderecha corresponderia exactamente al
Patria y Libertad” (Arias, 2016, p. 101). Si bien a lo largo de estas escenas, {talo
realiza algunos cambios de posicion, acorde a los diferentes argumentos que se
presentan y al apoyo de algunos performers para dicho cambio, cada cambio
genera nuevos reclamos que dejan en evidencia la imposibilidad de llegar a un
orden consensuado. Lejos de resolverse, la escena queda abierta y pone de
manifiesto posicionamientos paraddjicos o contradictorios, responsabilidades no
asumidas y principalmente, la dificultad de encontrar criterios comunes para

ordenar linealmente el pasado.

Spitz (2022) afirma que esta multiplicidad de historias familiares en E/
ano en que naci debilita “los binarios que han caracterizado el archivo creado por
los medios” (p. 130-131). Entendemos que esto sucede por la multiplicidad de
historias que se presentan y porque muchas no pertenecen a los extremos pero
también porque cada historia es interpelada y resignificada en el encuentro con las
otras, dando cuenta de la dificultad de su complejidad. De esta manera, lo
subjetivo se torna intersubjetivo, no s6lo por el hecho de que los performers
narran, argumentan y se posicionan en relacion a las historias de vida de sus
padres o madres, sino también porque, al ser discutidas con las de los otros
performers, la herencia, biologica, econdomica e ideologica que conlleva cada

historia es debatida desde su sentido y peso social.

En la segunda parte de la escena “Discusion derecha/izquierda”, italo
propone a los performers que se ordenen segin la orientacion politica de sus
madres e inmediatamente todos se amontonan a la izquierda. En este caso,
aparecen otros criterios de ordenamiento que recogen aspectos y acciones
cotidianas, afectivas y familiares. Las participaciones en grupos de izquierda de
varias de las performers a las que ya hicimos referencia, se ponen en discusion asi
con otras pequefias acciones como la participacion de las madres en protestas,
sostener posiciones diferentes a las de sus maridos o tener que “quedarse

aguantando la dictadura” (Arias, 2016, p. 103).
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Nicole: Una mujer, en Chile, que renuncia a ser madre, que es lo que la
sociedad le ha impuesto que debe hacer, por ir a hacer la instruccion militar a
Cuba esta del chape. O sea, te creo un hombre porque Chile es un pais de

bastardos.

Alexandra: Bueno, claramente la cosa es conmigo. Yo no voy a juzgarla porque
ese fue otro contexto. Hoy mi novia y yo tenemos unos mellizos preciosos y si
me preguntan, yo no los dejaria.

Ana: Me parece muy complejo el tema asi que yo le cedo mi puesto.

(fragmento de la escena Discusion Izquierda/Derecha, Arias, 2016, p. 103)

En el caso de Alexandra, lo que se problematiza es que el hecho de que el
compromiso de su madre con la militancia implicéd la decision de abandonar la
crianza de sus hijos y Alexandra alega que, si bien ella no abandonaria a sus hijos
mellizos ahora, ese era otro contexto y ella no la va a juzgar por eso. En esta
intervencion queda claro la multiplicidad de roles que adquieren los performers en
este procedimiento escénico, en tanto son quienes ocupan el lugar de sus padres
y/o madres, quienes les defienden o critican, pero también sus hijos e hijas cuyas
vidas fueron marcadas y afectadas directamente por lo que hicieron y lo que pasé

con sus padres y madres durante la dictadura.

Finalmente, italo concluye que “todos aqui tenemos la ilusién de que todas
las mamas son de izquierda” (Arias, 2016, p. 105) lo cual deja abiertas multiples
preguntas en relacion al lugar de las mujeres en la politica y la maternidad en la
familia. (Qué imaginarios sostienen la ilusién de que las madres son mas de
izquierda? ;La asociacion con la izquierda tiene que ver con la condicion de mujer
o de madre? ;Implica pensar que las mujeres ejercen y apoyan formas de ejercicio
del poder y de la autoridad mas humanitarias y menos autoritarias? ;Considera
que tanto las izquierdas como las madres son quienes defienden ideales de justicia
social asociados al cuidado, el afecto y el compromiso con los otros? En ese

sentido, resulta relevante que esta asociacion entre las madres y las izquierdas
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atraviese no soOlo las ideologias sino también las militancias y que esto se

problematice en relacion al rol social que se les atribuye a las mujeres en Chile.

Por 1ultimo, la recurrencia de este procedimiento en la escena “Orden” se
presenta en relacion a otros dos criterios de posicionamiento: la clase econdémica
de sus padres y madres cuando los performers nacieron y el color de piel de los
performers. Estos dos parametros dan cuenta de un abordaje interseccional del
pasado dictatorial en Chile y sus continuidades en la sociedad chilena actual. Los
argumentos que intercambian los performers visibilizan diferencias en las
condiciones de vida de los padres y madres de los performers a partir de
consideraciones respecto al tipo de vivienda, a la posibilidad de acceso al trabajo
y la educacion. Esto conlleva a comparaciones entre las condiciones de vida de
algunos exiliados que trabajaban en universidades y organismos internacionales
con las de otros militantes de izquierda que vivieron condiciones mas precarias,

evidenciando un largo debate de la izquierda obrera y la izquierda burguesa.

Discutir las herencias aborda la escena como una asamblea, como un
espacio de confrontacion de ideas que habilita la contradiccion y el disenso. Esto
refuerza la idea de la vida democratica en la que se inscribe esta pieza y
contrarresta otras escenas que dan cuenta de la persistencia del pasado dictatorial
como una carga que no deja pensar. En ese sentido, la disposicion coreografica

lineal y el cardcter argumentativo de Discutir las herencias se contrapone a la

disposicion circular y la dindmica coreografica que se observa en la escena “Los
defensores de la ley” en la cual los performers leen los decretos publicados por la
junta militar trepados a una escalera y luego se lanzan a unas colchonetas en un
dindmica repetitiva que, segiin Spitz (2022), remite al pasado dictatorial como una
trampa de la cual la sociedad atin no ha escapado (p.133). A través de Discutir las
herencias, El arnio en que naci hace frente a ese pasado que persiste, habilita el
debate y la contraposicion de ideas, intenta ordenar colectivamente el pasado, no

como un fin en si mismo, sino como un pretexto para discutirlo.
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Finalmente, entendemos que este nuevo procedimiento se vincula con un
contexto de debate social en torno al pasado dictatorial en Chile en el que se
inscribe El aiio en que naci (cf. p. 99 de esta tesis) y del cual también dan cuenta
otras reconocidas producciones teatrales chilenas, como es el caso de Villa +
Discurso de Guillermo Calderdn, estrenada en 2011 también en el marco del

Festival Santiago a Mil (cf. p. 104 de esta tesis). Discutir las herencias es un

procedimiento que fomenta la experimentaciéon con lo social a partir de lo
biografico y esto tiene intrinseca relacion con los nuevos intereses y modalidades
de creacion artistica que Lola Arias comienza a desarrollar a partir del 2008,

cuando comienza su colaboracion con el director teatral Stefan-Kaegi.

El estudio de la segunda parte de su trayectoria nos permite comprender
como los procedimientos que Lola Arias desarrolla en Mi vida después se
vinculan no sdlo con el teatro biografico-documental y las producciones de
memoria en Argentina, sino también con el teatro de lo real en la escena europea
del cual Stefan Kaegi es referente. Asimismo, el estudio de otros proyectos de
caracter internacional desarrollados por Lola Arias entre 2008 y 2012, nos permite
problematizar los riesgos que conllevan dichos proyectos cuyos procesos de
creacion son intensivos, de corta duracion, e implican, muchas veces, a actores no
profesionales. En ese sentido, este segundo recorrido por su trayectoria, nos
permite comprender, desde otra perspectiva, como operan los procedimientos

escénicos estudiados en El afio en que naci.
3.2.3 Lola Arias, antes de El ario en que naci

En esta seccion retomamos el recorrido por la trayectoria de Lola Arias y
nos enfocamos en como el cardcter internacional que adquieren sus proyectos
artisticos es un factor fundamental en el desarrollo de una praxis artistica que
consiste en la creacion de dispositivos escénicos como espacios de
experimentacion social a partir de lo real. El caracter internacional de sus
proyectos es entendido, no s6lo como la presentacion de sus piezas en

reconocidos festivales de la escena internacional, sino también como el desarrollo
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de proyectos artisticos in-situ en diferentes lugares del mundo, particularmente en

Latinoamérica y Europa.

Por otra parte, este segundo tramo de su trayectoria da continuidad al que
presentamos en la primera parte de esta tesis (2.1.1) en la cual dimos cuenta de
como su doble rol, de dramaturga y directora, encuentra nuevas formas de
articulacion en la Trilogia del amor (2007) a través de la integracion del material
biografico de los actores en el texto de El amor es un francotirador y de la
presencia del bebé en la puesta en escena de Striptease (cf. p. 51-54 de esta tesis).
En ese sentido, Mi vida después (2009) se presenta como un paso mas en esta
direccion en tanto su proceso de creacion escénica no parte de la escritura de un
texto sino del trabajo con los actores a partir de la consigna propuesta por Vivi

Tellas para el Ciclo Biodrama (cf.55-56 de esta tesis).

Sin embargo, previo al estreno de Mi vida después, Lola Arias estrena su
primera pieza de teatro documental creada a partir de un trabajo testimonial en un
marco conceptual. Niios portatiles (2008)'"° es escrita y dirigida por Lola Arias
junto a Stefan Kaegi, director teatral a quien ya hicimos referencia como impulsor
del biodrama (cf. p. 36-38 de esta tesis) y su propuesta surge a partir de un trabajo
de taller con un grupo de nifios expatriados, entre siete y catorce afios, de la
International School de Lausanne. Su dispositivo escénico consiste en un set que
simula cintas transportadoras, torres de control, cajas y contenedores de un
aeropuerto, entre medio de las cuales, los nifios y nifias dan sus testimonios sobre
sus vidas nomadas como hijos de gerentes de compainias multinacionales que

dominan varios idiomas y viajan de pais en pais.

Otro de los primeros trabajos que Lola Arias desarrolla junto a Stefan
Kaegi es la performance-instalacion Chdcara Paraiso (2007)'"" basada en
testimonios de un grupo de policias y ex-policias de uno de los mayores centros

de entrenamiento de policias de toda Latinoamérica, llamado Chacara Paraiso.

10 Este proyecto €S producido por Théatre Vidy-Lausanne, co-producido por Hebbel-am-Ufer -
Berlin, Theater Chur y por el Festival d’ Avignon en el cual se estrena en 2008..

" Producido por Interior producciones: Matias Pees y Ricardo Muniz Fernandez en una
coproduccion de Goethe Institut Sao Paulo y SESC, Av Paulista.
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Dicho centro esta ubicado en la ciudad de San Pablo, una de las ciudades mas
peligrosas del mundo y el estreno de esta performance-instalacion fue realizado en
el piso catorce del Sesc de la Avenida Paulista de dicha ciudad. Posteriormente,
Arias-Kaegi proponen una segunda version de este dispositivo escénico, Soko San
Pablo, creada y presentada en Munich, una de las ciudades mas seguras del
mundo. En esta segunda versioén participaron seis de los policias brasilefios de
Chacara Paraiso junto a seis policias alemanes de la ciudad de Munich, lo que
permitid que sus testimonios dieran cuenta de las distintas experiencias entre

policias de dos ciudades antagonicas en términos de seguridad.

Graham-Jones (2019) refiere Chdcara Paraiso como parte de un conjunto
de instalaciones e intervenciones urbanas de Lola Arias que denomina como
“conceptos portatiles”"? (p. 156), proyectos artisticos cuyos formatos son

reproducidos en diferentes ciudades o circunstancias'

. Dentro de dicho conjunto
de obras se presenta el proyecto curatorial Festival Ciudades Paralelas
desarrollado por Lola Arias y Stefan Kaegi dentro del cual Lola Arias desarrolla el
proyecto Mucamas (2010-2011)"%, una instalacion creada a partir del material de
archivo (documentos, fotos, testimonios grabados) de las mucamas que trabajan

en hoteles internacionales de las ciudades en las que se aloja dicho festival.

En su investigacion sobre el trabajo de la dupla Arias-Kaegi, Cobello
(2024) observa que en Chdacara Paraiso opera una mirada extranjerizante que,
desde la distancia, permite captar “elementos de la realidad que se encuentran
naturalizados” y atribuye a esta pieza la recuperacion de algunos “aspectos del
teatro épico brechtiano como el respeto por lo heterogéneo y lo plural” (p.113).
Sin embargo, su andlisis sobre Nisios portdtiles (2008) concluye que si bien la
pieza busca ser una critica con perspectiva decolonial, la exposicion de los
testimonios de las nifias y los nifios en un producto configurado para festivales

internacionales en los cuales son legitimados los artistas, “repercute en la

112 “portable concepts” (Graham-Jones, 2019, p.156)

'3 En esta seccion se incluyen los proyectos de Lola Arias Chécara Paraiso (2007), Festival
Ciudades Paralelas (2010-2011), My documents (2012-2017), Audition for a Demonstration
(2014-2017), Stunt Double (2016).

114 https://lolaarias.com/es/maids/
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indefectible reproduccion de la hegemonia cultural y, por afadidura, en una
debilitada fuerza incapaz de mover capas sensibles que puedan tender a la

transformacion del statu quo” (p.128).

En esta misma direccion, en relacion a Mucamas, Cobello (2024) concluye
que este proyecto “evidencia la asimetria y la desigualdad social, politica y
econdmica pero aplaza la generacion de afectos y acciones que podrian permitir la
desnaturalizacién o la transformacion de estas diferencias” (p.140). En este
sentido, si bien muchos de los proyectos que desarrolla Lola Arias junto a Stefan
Kaegi pretenden visibilizar y problematizar desigualdades sociales, sus modos de
produccion acaban reproduciendo lo que, en su andlisis del proyecto curatorial de
ambos artistas Festival Ciudades Paralelas (2010-2011), Cobello (2024) nombra
como una “logica turistica que pone la mirada en el arte como objeto de consumo
global”, propiciando encuentros efimeros, en los cuales lo inmaterial desplaza el

aspecto comunitario y artesanal de la creacion artistica (p.124).

Estos conflictos dan cuenta de como estos proyectos se inscriben dentro de
lo que Bishop (2006) denomina el “giro social en el arte contemporaneo” en tanto
intromision del campo artistico en cuestiones o problematicas de caracter social
como lo son en estos casos, el trabajo, las condiciones de vida, las infancias en un
mundo globalizado, las memorias historicas. Esta intromision conlleva tensiones y
zonas difusas entre lo ético y lo estético, entre la experiencia y el concepto, entre
el alcance social y el sentido artistico de cada proyecto. Particularmente, estas
tensiones se acentiian cuando se involucra la participacion de personas que no son
profesionales del arte para realizar tareas en nombre de los artistas usurpando
muchas veces sus historias o utilizando sus cuerpos y subjetividades como objetos

de consumo.

Bishop (2010-2011) refiere a esta subcontrataciéon como una “delegacion”
y da cuenta de la necesidad de una cuidada mediacion del artista, de forma tal que
la presencia de estas personas no implique una reificacion y exposicion simplista

de sus cuerpos y sus lugares en la sociedades contempordneas, pero tampoco se
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les confiera una total autonomia que haga desaparecer la voz del artista. Sin
embargo, Bishop (2010-2011) reconoce los riesgos que conlleva el caracter
disruptivo de estos trabajos artisticos testimoniales y observa, que en algunos
casos, estos proyectos logran “desafian no solo las formas convencionales de
pensar la subjetividad, la ética y la economia, sino también los marcos

intelectuales que hemos heredado para entender esas ideas hoy en dia” (p. 9).

La creacion de los dispositivos como marcos de regulacion, de
convivencia y mediacion, adquiere asi, particular importancia. A partir de material
de archivo, de testimonios personales, de lo que emerge de esta situacion social y
en cada comunidad con la que se trabaja, los artistas realizan una edicion, buscan
configuran y producir formas de “sociabilidad especifica” (Bourriaud, 2008,
p.15), reguladas por la autonomia y el permiso poético que les brinda el marco

artistico'”® (Sanchez, 2016). En ese sentido,

El arte contemporaneo se presenta asi como una isla de edicion alternativa

que perturba las formas sociales, las reorganiza o las inserta en escenarios

originales. El artista desprograma para reprogramar, sugiriendo que existen

otros usos posibles de las técnicas y de las herramientas que estin a

nuestra disposicion (Bourriaud, 2007, p. 91).

Esta idea de “posproduccion” que propone Bourriaud (2007) es factible de
ser asociada a muchos de los proyectos de Lola Arias recientemente mencionados
en tanto su punto de partida, es aquello que ya existe, los espacios de la ciudad,
las memorias y las figuras arquetipicas del pasado, las habitaciones de hotel y las
mucamas que entran cuando nadie las ve, los policias de los centros de
entrenamiento policial, etc. En esta reorganizacion y edicion de los materiales de
partida pre-existentes es que es posible concebir la practica de Lola Arias como la
busqueda por la creacion de “nuevas formas de politicidad en el arte que enlazan
lo personal y lo social al tiempo que revisitan el pasado desde un presente que

aporta perspectivas de futuro” (Cobello, 2024, p.369).

El estudio del pasaje entre Mi vida después (2009) y El afio en que naci

!5 Desarrollamos esta idea de “marco ficcional” como espacio de autorregulacion y autonomia en
el arte, propuesta por Sanchez (2016), en la pag. 18-19 de esta tesis.
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(2012) da cuenta de cémo Lola Arias va afianzando un modus operandi que
consiste en la creacion de dispositivos escénicos que entrelazan lo personal con lo
social. Esto no solo implica un desplazamiento del texto dramatirgico como punto
de partida para la creacion teatral, sino que también se orienta hacia el trabajo a
partir de testimonios de personas, generalmente no-actores, cuyas historias de vida

® en la tematica

y practicas cotidianas les confiere el caracter de especialistas'
abordada. Estos dispositivos se basan en conceptos portatiles, al tiempo que se
comportan como organismos vivos capaces de adaptarse al paso del tiempo y a los

diferentes contextos.

Esto da cuenta de como en el El afio en que naci se combinan los
procedimientos escénicos provenientes de la matriz conceptual de Mi vida

después, Feeling the blanks, Documentar lo performativo y las Recreaciones

intergeneracionales con un nuevo procedimiento, Discutir las herencias, de

caracter discursivo que da lugar a lo intersubjetivo y social en la pieza. De esta
manera, el trabajo biografico-documental performativo que Lola Arias desarrolla
en Mi vida después adquiere en El anio en que naci el caracter de “experimento
social” (Arias, 2016, p. ) en tanto se presenta como un dispositivo escénico que
propone un nueva forma de politicidad e historicidad en torno a la reactivacion de

las memorias dictatoriales en Chile.
3.2.4 Dispositivos escénicos que experimentan lo social

Deleuze (1990) asemeja la idea de dispositivo propuesta por la filosofia de

3

Foucault a la de “una especie de ovillo, una madeja”, un conjunto de lineas y
formas de diferente naturaleza que, en su multiplicidad y wvariabilidad de
direcciones, provocan bifurcaciones y desequilibrios. Sus dos primeras
dimensiones refieren a las curvas de visibilidad y de enunciacién, lo que les

confiere la cualidad de “maquinas para hacer ver y para hacer hablar” que tienen

!¢ E] término especialistas es también usado para presentar el trabajo de Rimini Protokoll,
colectivo teatral que integra Stefan Kaegi: El grupo suele elaborar sus producciones de la mano de
actores laicos que hacen de si mismos, a quienes ha detectado durante la investigacion y que da en
llamar “especialistas”. Texto de presentacion del grupo disponible en la pagina web: Espafiol -

Rimini Protokoll
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su propio “régimen de luz”, aparatos que proponen una forma particular de
“distribuir lo visible y lo invisible” (p. 155). Este autor refiere a como somos parte
y obramos en ciertos dispositivos capaces de transformarse en los cuales, las
lineas de subjetivacion, se escapan de las dimensiones de saber y de poder,
proponen caminos alternativos, nos separan de nosotros mismos a través de lo que
vamos siendo y de lo que ya no somos, de la otredad como posibilidad de llegar a

SCT.

Por lo anterior, abordar a Mi vida después y El ario en que naci como
dispositivos escénicos implica pensarlos como experimentos sociales que trabajan
en lo intersubjetivo, desde una perspectiva situada en lo actual como “esbozo de
lo que vamos siendo” (Deleuze, 1990, p.160). Esto reafirma el caracter de
“criatura viva que se va escribiendo a medida que se reescribe la vida de sus
protagonistas” (Arias, 2016, p. 11), que presentan cada una de estas piezas, en lo
que Cobello (2024) llama de “una dramaturgia de lo vivo basada en el testimonio

performativo y la escritura como puesta en escena” (p.144).

Los procedimientos escénicos estudiados en esta investigacion conforman
estos dispositivos escénicos y son formulados desde un abordaje integral del
acontecimiento escénico. Asi, estos procedimientos no buscan separar los
aspectos actorales, de los coreograficos, de los textuales o de la puesta en escena,
sino pensar las practicas y las operaciones como marcos de acciéon, como
estructuras procedimentales que no siempre se limitan a un Unico aspecto
compositivo. Esto no exime que cada procedimiento se apoye en mayor medida

en algun aspecto compositivo especifico.

En ese sentido, podemos decir que Feeling the blanks se enfoca mas en el
trabajo con el texto pero que implica también un tipo de actuacion frontal, directa
al publico, enunciada en primera persona y una disposicion coreografica,
colectiva, ordenada y/o secuencial: todos de frente al publico, de pie, sentados en
el proscenio o subiéndose a una tarima en su turno. Documentar lo performativo

en cambio, se enfoca en el trabajo con los documentos e involucra el uso de
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camaras y pantallas lo cual requiere en muchos casos, de la asistencia técnica de
otros performers. A partir del estudio de las diferentes modalidades en las que se
presenta este procedimiento (intervencion y yuxtaposicion de documentos,
captura testimonial) podemos decir que el trabajo con los documentos no se limita
a demostrar, informar, hacer visible o legible algo (lo dicho en los documentos),
sino que los toma los documentos como materiales de partida de una accion
escénica testimonial en la cual coexisten lo invisible y lo visible, lo experiencial y
lo discursivo; los documentos se alteran, documentan un pasado inasible desde la

materialidad performativa de un presente en fuga.

En el caso de las Recreaciones intergeneracionales, mientras en Mi vida

después el foco se centra en el trabajo actoral de los performers, en el caso de EI
ano en que naci lo relevante no es tanto el juego actoral, sino las historias que se
recrean y el tipo de recreacion que se utiliza. En la escena “Fuenteovejuna”, la
recreacion tiene sin duda un sentido histérico-politico, mientras que en “Ultima
carta/Primera manifestacion” o en “American dream” lo que se observa tiene mas
que ver con el juego con los mecanismos de construccion ficcional como forma de

critica u observacion social.

Agamben (2014) da cuenta de que “los dispositivos siempre deben
implicar un proceso de subjetivacion, es decir, producir un sujeto” (p.16) y
propone llamar dispositivo a “cualquier cosa que de algin modo, tenga la
capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y
asegurar los gestos, las conductas, las opiniones, los discursos de los seres
vivientes” (p. 18). En este sentido, las acciones de los performers en Mi vida
después y El arnio en que naci se presentan como “actos performativos”
(Fischer-Lichte, 2011, p. 54, cf. p. 92 de esta tesis) que no expresan identidad sino
que la generan mediantes sus acciones enmarcadas en un dispositivo escénico que
implica un proceso de subjetivacion que se hace publico y que estd basado en una
“logica interna” (Féral, 2008), en un “régimen de luz” (Deleuze, 1990, p. ) propio
que lo aleja de la mimesis y de la ficcidon como narrativa lineal. Esto permite

tornar performativo el archivo familiar en un estar que transcurre entre lo
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discursivo y lo experiencial, entre lo dicho y lo no dicho, entre lo visible y lo

invisible.

Ejemplo de ello es el contraste entre la presencia de los hijos e hijas en
escena y la ausencia de sus padres y/o madres en escena. Los padres y madres se
presentan asi como fantasmas cuyas imdgenes se construyen a través de sus
fotografias, del material de archivo y de los relatos de sus hijos o hijas. Lo
fantasmagorico de la referencia a los padres y madres no se limita solo al caso de
los hijos de los desaparecidos, sino que se expande a la juventud ya vivida de esos
padres y madres, a lo que ya no son. Los testimonios de los cuerpos presentes de
los performers se ponen asi en relacion con un pasado y unos otros inasibles,
imposibles de ser aprehendidos en su totalidad por las imagenes o las palabras.
Esta relacion entre lo dicho y lo no dicho de sus testimonios, entre lo visible y lo
invisible de las imagenes da cuenta de como los procesos de subjetivacion en
estas piezas no sélo son relacionales, sino que presentan lineas de fuga, se

transforman a medida que el dispositivo también es capaz de transformarse.

Por otra parte, al comparar una pieza con otra como dispositivo, se observa

que la utilizacion del procedimiento Documentar lo performativo en las escenas

Las fotos de infancia de Mi vida después y Retrato hablado de El ario en que naci
presenta significativas diferencias lo cual da cuenta de cémo los dispositivos
escénicos y sus procedimientos se adaptan y se modifican acorde los diferentes
contextos sociales en los que se presenta. Al mostrar una fotografia de cuando
tenia tres afios, Vanina observa su cara confundida al ver a su madre bafiando a su
hermano recién nacido ya que no recuerda haber visto a su madre embarazada
(Lola Arias, 2016, p. 25). En esta escena, de las primeras de Mi vida después,
vemos a Vanina de frente al publico con una luz general que muestra claramente
su rostro, y esta confusion que ella observa en su expresion en la fotografia, es
antesala del relato sobre el juicio en curso contra su padre por la apropiacion de su
hermano. En la escena “Retrato hablado™ de E! afio en que nact en cambio, vemos
con foco tenue, a Leopoldo, sentado en una silla dibujando a su familia de policias

e interviniendo documentos ¢l mismo (en el caso de Vanina, las intervenciones a
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las fotografias se realizan desde la mesa de operaciones), repasando diferentes
anécdotas que dejan sospechas en torno al nivel de involucramiento y

participacion de sus padres con la dictadura de Pinochet.

Estos dos relatos, situados en diferentes momentos sociopoliticos en
Argentina y Chile respectivamente, utilizan el mismo procedimiento escénico
pero con propositos e improntas diferentes. Vanina frontal y expositiva, nos
introduce en un relato que desarrollara a lo largo de la pieza, Leopoldo
introspectivo rodea su situacion familiar compartiendo sus incertezas en un clima
mas intimo que expositivo. De esta manera, se sugiere cOmo opera también el
encuadre que segun Jelin (2002) implican los relatos nacionales en el modo en el
cual cada uno de estos performers se relaciona con la historia de su padre en
dictadura (en el caso de Vanina su padre esta en proceso judicial, en el caso de
Leopoldo, no), al tiempo que la experiencia escénica se presenta también como un

espacio para el desarrollo de procesos de subjetivacion.

Por otra parte, en varios de los procedimientos estudiados aparece lo
intermedial y lo interdisciplinario ya sea en el procedimiento en si mismo, en
combinaciones de diferentes procedimientos y/o en transiciones entre un
procedimiento y otro. En ese sentido, Cobello (2024) refiere a Mi vida después y
El afio en que naci como “dispositivos escénicos pensados desde la
intermedialidad y la hibridacion de lenguajes” (p. 144) y esto nos invita a pensar
la idea de dispositivo en un sentido transversal también en lo que refiere a lo
disciplinar. Las fronteras disciplinares hoy resultan caducas en los estudios sobre
las producciones artisticas contemporaneas dentro de las cuales podemos situar al

trabajo de Lola Arias.

Agamben (2014) reafirma que “los dispositivos siempre deben implicar un
proceso de subjetivacion, es decir, producir un sujeto” (p.16) y propone llamar
dispositivo a “cualquier cosa que de algiin modo, tenga la capacidad de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las

conductas, las opiniones, los discursos de los seres vivientes” (p.18). En este
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sentido, las acciones de los performers en Mi vida después y El afio en que naci se
presentan como ‘“‘actos performativos” que no expresan identidad sino que la
generan mediantes sus acciones (Fischer-Lichte, 2011, p. 54, cf. p. 92 de esta
tesis) enmarcadas en un dispositivo escénico que implica un proceso de
subjetivacion que se hace publico y que esta basado en una “logica interna” que lo
aleja de la mimesis y la ficcion como narrativa lineal (Féral, 2008). La creacion de
dispositivos escénicos se presenta asi como una praxis artistica que conecta
diferentes procedimientos conformando redes de accion y sentido porosas y
flexibles, formas de relacionar elementos heterogéneos del afuera y del adentro

del acontecimiento teatral.

Por otra parte, esta tendencia en el mundo del arte contemporaneo a
utilizar el término dispositivo tiene que ver con “seguir pensando la relacion con
el publico y la funcion del arte en conexion con otros espacios de produccion
social” (Cornago, 2016, p.2). Segun Cornago (2016), los dispositivos tienen
implicita su dimension practica y su dimensién participativa en tanto “un
dispositivo propone la posibilidad de una accién que no es la accion de uno solo,

sino de mas de uno, de unos cuantos, potencialmente de muchos” (p.2).

Resulta interesante como ambas obras dialogan con otros espacios de
produccion social en torno a las memorias y el pasado dictatorial. La escena “El
juicio contra mi padre” en Mi vida después pone en discusion el expediente del
juicio contra el padre de Vanina por el secuestro y la apropiacion de su hermano
(cf. p.57-58 de esta tesis). En un sillon los demas performers, incluido Moreno,
rodean a Vanina, leen y hacen preguntas en relacion a su historia y al juicio,
conforman una escena que parece expresar apoyo y contencion a Vanina, hija de
un apropiador, quien se presenta como una nueva victima dentro de esta
generacion. Segin Sosa (2010), la disposicion de los performers en el sofa,
rodeando a esta victima desatendida de la dictadura, remite a una foto familiar y
presenta al elenco como una comunidad espectral que emerge de la pérdida,

comunidad de aquellos que participan del debate de un destino comun (p.19).
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En el caso de El aiio en que naci, la escena “Ultima carta/ primera
manifestacion” de El afio en que naci también pone en relacion la pieza con otros
espacios de produccion social como lo son las manifestaciones. En este caso una
manifestacion de todos los tiempos, en la cual coexisten diferentes luchas bajo un
mismo procedimiento: caminar de frente, llevando carteles, marchando juntos,
cantando las proclamas, poniendo el cuerpo en la calle, poniendo el cuerpo en las
luchas sociales y politicas. El marco ficcional de la filmacién de una pelicula, es
el que permite revelar el procedimiento de la manifestacion también como

herencia dictatorial de accidn politica comun a todos los performers.

Sanchez (2016b) observa que las comunidades que se crean a partir de la
practica no son comunidades identitarias, sino comunidades temporales e
inestables, un estar juntos desde un hacer. La practica artistica consiste asi en la
creacion de un marco de enunciacion colectiva en el cual se articula un nosotros
capaz de “crear momentos de autonomia en el tiempo de la realidad aceptada o en
el tiempo de la realidad cotidiana, experimentar otras reglas de juego, otros modos
de coexistencia compatibles con la experiencia de una realidad poética” (p.

39-42).

Los marcos estan construidos por convenciones y reglas que habilitan lo
que se puede o no se puede hacer, cudles son los codigos que dan sentido a lo que
alli sucede (Sanchez, 2016b, p.34); operan todo el tiempo en nuestra vida
cotidiana y resultan indispensables en la produccion de subjetividades y sentidos.
Estos marcos se diferencian de los contextos en los cuales se entretejen nuestras
acciones y representaciones, en tanto los marcos son meramente funcionales,
determinan el comportamiento (Sanchez, 2016b, 36), son una frontera que, si bien
define un espacio-tiempo auténomo, como en el caso de las précticas artisticas,
son también porosos, temporales, sensibles a lo que acontece en el mundo
alrededor (p.38), al contexto en el cual se inscriben. Los marcos funcionan asi
como dispositivos que delimitan una situacion, una experiencia de realidad, una
posibilidad de “enunciacion colectiva por medio de la creacion de ficciones

conscientes y de limites autoimpuestos” (Sanchez, 2016b, p. 47).
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Asi, lo que Sanchez (2016a) denomina “dispositivos de representacion” en
las artes escénicas se relacionan con otros dispositivos sociales que,
paraddjicamente, muchas veces operan conformando nuestra subjetividad para
“provocar la desubjetivacion de los seres humanos para que ya no sea posible
distinguir entre seres y cosas” (p.318). Haciendo alusion a la observacion de
Agamben (2011) respecto a la urgencia de la profanacion de los dispositivos como
forma de resistencia en las sociedades contemporaneas en las que ocurren estos
“gigantescos procesos de desubjetivacion a los que no les corresponde ninguna

subjetivacion real” (p. 24-25), Sanchez (2016) afirma lo siguiente:

La practica artistica participa en la profanacion alterando
momentaneamente las condiciones de enunciacion, haciendo visible lo
escondido, cometiendo actos de sabotaje selectivos, reorganizando hasta el
absurdo las piezas, deteniendo temporalmente el funcionamiento del
mecanismo invirtiendo el sentido de las lineas o los giros, proponiendo
maquetas efimeras entendidas como objetos de observacion o como
experimentos de subjetivacion alternativos. La profanacion se hara
efectiva si estas tacticas consiguen superar el estadio del entretenimiento y
alcanzan el de la experiencia y el discurso. (p. 318-319)

Al situarse en un estadio en el que se conjugan experiencia y discurso, las
practicas artisticas parecen ser capaces de una profanacion entendida como la
“restitucion al uso comun de aquello que le fue tomado y separado” (Agamben,
2014, p.26). Entendemos que algunas de las operaciones que proponen los
procedimientos escénicos estudiados en Mi vida después y El aiio en que naci
intentan restituir las memorias al uso comun al incluir otras voces y presencias en
la construccion de los relatos histéricos sobre el pasado dictatorial, al buscar
desafiar los binarismos en los que se basan las discusiones histérico-politicas y
proponer otras formas de politicidad, al visibilizar también las violencias ejercidas
durante el periodo dictatorial en los &mbitos cotidianos, al amalgamar lo

experiencial con lo discursivo, lo personal con lo social, lo afectivo con lo

politico.
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skskeoskoskoskook

En la primera parte de este capitulo introdujimos el contexto social en el
cual se estrena El ario en que naci en Chile, entre medio de movilizaciones
estudiantiles y debates en torno a un pasado dictatorial atin presente y con deudas
pendientes. Esta pieza parte de la misma matriz procedimental y conceptual que
Mi vida después acorde arroja el andlisis de los procedimientos Feeling the blanks

y Documentar lo performativo identificados también en E/ afio en que naci. Si

bien estos procedimientos operan de forma similar en ambas piezas, en el caso de
El afio en que naci se desarrollan modificaciones y estrategias que aportan a la
construccion del entramado entre las diferentes historias dictatoriales que

conforman esta pieza.

El procedimiento Feeling the blanks en el Prélogo recorre el periodo
dictatorial chileno, desde el gobierno de Salvador Allende hasta los ultimos afios
de la dictadura de Augusto Pinochet. Dicho recorrido encuentra continuidad en la
escena El juego de la democracia en la cual, también mediante el procedimiento
Feeling the blanks, se recorren los sucesivos gobiernos democraticos dando
cuenta de como las politicas neoliberales siguen reproduciendo modelos de
desigualdad social que dificultan el acceso a la vivienda y el estudio de los
jovenes chilenos que conforman el elenco. Si bien estas son las inicas dos escenas
en las que se observa el procedimiento en esta pieza, otras escenas colectivas
recurren a una operacion similar al vincular lo personal y lo social a través de
cortes historicos transversales en los cuales cada performer narra y/o representa

como fue vivido dicho episodio por su familia.

En el caso de Documentar lo performativo en El afio en que naci las
conexiones entre las historias se presentan en relacion a como estas se ordenan a
lo largo de la pieza en bloques que presentan aspectos comunes: historias de los
padres con ideologias politicas contrarias en los afios previos al golpe de estado,
historias de diferentes formas de vivir el exilio, historias de padres que trabajaron

en instituciones durante la dictadura, que fueron indiferentes, que despiertan
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sospechas o que estan presos por asesinato. Asi, se ponen de manifiesto no sélo
las perspectivas y los vinculos de los performers con sus padres y madres, sino
también las diferencias y similitudes entre las historias de vida que conforman
esta pieza. Desde lo procedimental, El afio en que naci aporta otra forma de
captura testimonial que consiste en la proyeccion de la realizacion de dibujos en

vivo durante los testimonios. Esta modalidad de Documentar lo performativo es

utilizada junto a las otras dos modalidades de este procedimiento identificadas en
Mi vida después, la yuxtaposicion de imagenes y la intervencion de documentos.
En el caso de esta ultima resulta novedoso en El ario en que naci que, ademas de
la intervencion de documentos del archivo familiar, se presenten también

intervenciones a documentos oficiales.

En la segunda parte de este capitulo, las Recreaciones intergeneracionales
se presentan como un procedimiento historicista que consiste en la recreacion de
situaciones vividas por los padres y madres de los performers durante el periodo
dictatorial chileno. La discusion de este procedimiento escénico en cada una de
estas piezas da cuenta de significativas diferencias. Mientras en Mi vida después

las Recreaciones intergeneracionales se centran en el trabajo actoral como base

del juego ficcional y se presentan multiples versiones de una misma situacién o
figura, en El afio en que naci se utilizan otros recursos escénicos y las

Recreaciones intergeneracionales se presentan como una Unica version que

incluso se reduce a la recreacion de un gesto o imagen familiar. Estas diferencias
refieren también a la funcidn dramaturgica y critica que adquiere este
procedimiento en cada una de estas piezas en relacion a sus respectivos contextos

de presentacion.

Por ultimo, Discutir las herencias se presenta como el cuarto y ultimo
procedimiento identificado, analizado y discutido en esta investigacion, el cual
consiste en discutir colectivamente un posible orden entre los posicionamientos
politicos y las condiciones de vida de sus padres y madres durante el pasado
dictatorial chileno. Discutir las herencias es identificado exclusivamente en E/ ario

en que naci y da cuenta del mayor disenso, en relacion a los relatos del pasado,
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que se presentan en el caso chileno y del caracter de experimentacion con lo social

que adquiere esta pieza.

Esto tiene que ver con una praxis artistica que se observa en la trayectoria
de Lola Arias a partir del desarrollo de sus proyectos junto a Stefan Kaegi. En ese
sentido, la idea de dispositivo como red que conecta y crea un “régimen de luz”
que le otorga existencia y sentido (Deleuze, 2007, p.306), asi como otras de las
caracteristicas atribuidas a los dispositivos, nos permitieron proponer algunas
reflexiones finales sobre como operan los diferentes procedimientos escénicos
identificados en Mi vida después y El afio en que naci en el ensamblado de cada
uno de estos dispositivos escénicos en tanto espacios de produccion de
subjetividad en torno al pasado y las memorias dictatoriales de Argentina y Chile

respectivamente.
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Conclusiones

La directora y dramaturga argentina Lola Arias es parte de una generacion
de artistas cuyas poéticas dan continuidad y expanden los modos de hacer y
pensar el teatro de la generacion postdictadura. Desde sus inicios, la inclusion de
un bebé en escena en Striptease (2007), pieza cuyo texto fue el trabajo final de su
formacion como dramaturga, dio cuenta del desafio que implica la irrupcién de lo
real en el acontecimiento teatral. Esta interesante tension entre su rol de
dramaturga y directora que se presenta desde el inicio de su trayectoria teatral, fue
orientando el pasaje entre el texto como material de partida en La escudlida
familia (2001) hacia el texto como documento del acontecimiento escénico en Mi

vida después (2009).

Mi vida después (Argentina, 2009) se crea en el marco del Ciclo Biodrama
(2002-2008) curado por Vivi Tellas durante su direccion del Teatro Sarmiento.
Dicho ciclo, cuya consigna consiste en crear teatro a partir del trabajo con las
biografias de personas contemporaneas, reuni6 a directores teatrales referentes de
la escena argentina contemporanea y fue un pilar fundacional de lo que hoy
conocemos como biodrama (Brownell, 2019, p. 106). A partir de esta consigna,
Lola Arias decide trabajar con las historias de vida de actores y actrices de su
generacion como forma de indagar sobre el pasado dictatorial como marca
generacional. A partir de invitaciones y entrevistas, se conforma un elenco de seis
performers cuyos padres y madres representan figuras arquetipicas de dicho
periodo historico. Desde un trabajo performativo con el archivo familiar, Mi vida
después se presenta como una pieza en la cual jovenes, nacidos durante la
dictadura argentina, reactivan sus memorias de la infancia, narran y recrean

situaciones vividas por sus padres y sus madres durante dicho periodo.

En esta pieza se conjugan elementos del biodrama asociado a las figura de
Vivi Tellas — el trabajo con lo biografico-documental, un tipo de actuacion

testimonial y frontal en primera persona —, con elementos de lo real que Lola

171



Arias venia indagando en la Trilogia del amor (2007) — ademads de la presencia
del bebé en Striptease, también identificamos la referencia a un contexto historico
particular desde una mirada intima y cotidiana en Suesio con revolver, la inclusion
de datos biograficos de los actores y un tipo de actuacion performativa en El amor
es un francotirador —, con procedimientos escénicos de caracter testimonial que
Lola Arias comienza a experimentar a partir de su primer pieza de teatro
documental Airport kids (2008), dirigida junto a Stefan Kaegi, director del

Colectivo Teatral Rimini Protokoll.

Mi vida después circula por cinco afios consecutivos por mas de quince
festivales y se convierte en una pieza emblematica de la escena documental
contemporanea en el Cono Sur y de las producciones de memoria sobre el pasado
dictatorial argentino. El segundo tramo de la trayectoria de Lola Arias estudiado
en esta tesis da cuenta de la internacionalizacion de su trabajo entendiendo esto,
no solo en lo que refiere al reconocimiento y la circulacion de sus creaciones, sino
también al desarrollo de proyectos artisticos en diferentes ciudades del mundo. En
esta etapa, estos proyectos de curaduria y creacion artistica, desarrollados por Lola
Arias junto a Stefan Kaegi, consisten en una intromision de los artistas en lugares
especificos con el objetivo de extraer materiales que permitan problematizar
diferentes aspectos de la vida en las sociedades occidentales contemporaneas a
partir de un trabajo con lo testimonial y lo real con personas que no son
profesionales del arte, consideradas especialistas cotidianas en las tematicas

abordadas.

En 2011 Mi vida después se presenta en el Festival Internacional Santiago
a Mil y Lola Arias ofrece un taller para experimentar la adaptacion de
procedimientos y preguntas que dan origen a Mi vida después al abordaje de las
memorias y el pasado dictatorial chileno. A partir de los resultados de este taller,
el afio siguiente se estrena El afio en que naci como coproduccion de dicho
festival. Los resultados del analisis general de ambas piezas dan cuenta de que
mientras Mi vida después presenta un despliegue de recursos y lenguajes teatrales,

El ario en que naci se desplaza hacia una mayor experimentacion con lo social.
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Diversos factores como el trabajo con un elenco mayor (en este caso son once
actores y actrices) que incluye a actores no profesionales, el hecho de que la pieza
sea dirigida por una directora extranjera, la utilizacion de procedimientos
escénicos pre-existentes, la propuesta de escenas mas colectivas, asi como el
desarrollo de nuevas estrategias y procedimientos escénicos orientados a la

asociacion y/o la discusion entre los performers, confirman esta hipotesis.

Esta tesis se abocd al estudio de estas dos creaciones identificando
procedimientos cuya finalidad es trabajar con los documentos (o vestigios) de lo
real en la escena como forma de profundizar en los mecanismos especificos que
tiene el teatro de articular ficcion y realidad. El primer procedimiento identificado,
Feeling the blanks, tiene caracter testimonial y opera amalgamando datos de la
historia de vida de los performers y sus familias con hitos de la historia. Es a
través de este procedimiento que se contextualizan las historias familiares y se
traza el recorrido cronoldgico en ambas piezas. Al inicio, Feeling the blanks
establece como punto de partida el nacimiento de cada performer durante la
dictadura asociandolo a su contexto historico y familiar. Al comparar esta escena
en cada una de las piezas, se pone en evidencia que mientras la dictadura
argentina (1976-1983) duro6 seis afos, la dictadura chilena durd diecisiete afos
(1973-1990), por lo que en el caso chileno, no es posible hablar de una tnica

generacion nacida en dictadura.

Al final de cada pieza, Feeling the blanks recorre las historias de vida de
los performers durante los periodos democraticos de cada pais como forma de
reflexionar sobre su futuro. En el caso de Mi vida después la Glltima escena que
pone en practica Feeling the blanks cierra el relato de las historias de vida de cada
performer con la descripcion de su muerte en una Argentina distopica. En el caso
de El ario en que naci esta ultima escena presenta a los performers sentados en el
proscenio contando sobre la vida de sus padres y madres hoy. Esta escena se
presenta como antesala del final inconcluso y a punto del derrumbe que presenta
El afio en que naci como advertencia de la fragilidad de los pilares democraticos

del presente chileno.

173



Por otra parte, la disposicion coreografica de los performers en Feeling the
blanks, lado a lado y de frente al publico, asi como la utilizacién de una misma
estructura textual para vincular el relato familiar con acontecimientos historicos,
no s6lo da cuenta de como cada historia de vida de los performers esta atravesada,
por su historia familiar y por el tiempo histérico que le toco vivir, sino también
por el sentido que esto adquiere en relacion a lo colectivo. Mientras en Mi vida
después esta disposicion sugiere una generacion unida que comprende que la
dictadura afectd no sélo a las victimas directas y a sus familiares sino también a
quienes nacian y crecian a su lado, en el caso de El ario en que naci, los
performers estan inicialmente de espaldas y se dan vuelta para presentarse, lo que
sugiere que presentarse con este procedimiento es una forma de hacerle frente

juntos al pasado.

El segundo procedimiento, Documentar lo performativo, se presenta en Mi

vida después en tres modalidades: la intervencion grafica o manual del material
del archivo familiar, la captura testimonial como acciéon de documentar y la
yuxtaposicion de imagenes que da lugar a un nuevo documento. En todas estas
modalidades es la accion la que le confiere al material de archivo una conexion
con los testimonios adquiriendo asi un cardcter documental. En el caso de E/ afio
en que naci, estas diferentes modalidades aparecen combinadas confiriéndole a la
escena documental una mayor complejidad e incertidumbre, lo que se documenta
en este caso es también la duda y la confusion sobre lo que hicieron o no hicieron

sus padres en el pasado dictatorial.

El tercer procedimiento escénico, también identificado en ambas piezas, se
titula Recreaciones intergeneracionales y consiste en recrear situaciones vividas
por padres y/o madres de los performers durante el pasado dictatorial argentino y
chileno respectivamente. En el caso de Mi vida después, dicho procedimiento
opera en el desarrollo del juego ficcional y actoral dando lugar a la posibilidad de
presentar varias versiones sobre un mismo acontecimiento o figura historica. En el

caso de El ario en que naci, este procedimiento adquiere otras connotaciones
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como presentacion viva de relatos historicos atin no reconocidos ni procesados

publicamente.

En ese sentido, mientras las Recreaciones intergeneracionales en Mi vida
después dan lugar al despliegue de lenguajes y recursos teatrales, especialmente
en lo que refiere a la actuacion, en El afio en que naci la finalidad de este
procedimiento adquiere un mayor caracter de denuncia social, al tiempo que abre
la idea de las continuidades del pasado dictatorial, no solo en lo que refiere a las
formas de violencias e injusticia social, sino también en relacion a las formas de
protesta y resistencia. El ultimo procedimiento escénico, Discutir las herencias, se
presenta exclusivamente en El ario en que naci y propone una discusion entre los
performers con el objetivo de ordenar el pasado, de comprender las implicancias,
en términos familiares, sociales y politicos que tuvieron las vivencias y lo que
decidieron hacer (o no hacer) sus padres y madres durante la dictadura chilena.
Este procedimiento reafirma la idea de dispositivo escénico como espacio de
reactivacion y discusion de las memorias dictatoriales en sus continuidades en el

presente.

Finalmente, la creacion de dispositivos escénicos se presenta como una
praxis artistica que conecta diferentes procedimientos conformando redes de
accion y sentido, formas de relacionar elementos heterogéneos del afuera y del
adentro del acontecimiento teatral. Esta modalidad de trabajo le permite a Lola
Arias alejarse de una teatralidad enfocada en el dominio, control y despliegue de
los lenguajes y los medios, para centrarse en la experimentacion con actores no
profesionales, como participes y protagonistas de un dispositivo escénico
orientado hacia la experimentacion y discusion social en un marco de enunciacion

artistica.

Analizar la forma en qué esos procedimientos son creados y recreados en
la escena y las multiples maneras que encuentran para hibridar los materiales
reales de sus reutilizaciones ficcionales, nos permite contribuir a la comprension

del giro epistémico que protagoniza el teatro documental en relacion al pasado
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reciente y a la cuestion de la memoria en Argentina, pero también en los paises
del Cono Sur que han experimentado realidades politicas similares en el pasado
reciente, como Chile y Uruguay. A nivel personal, esta investigacion me permite
también comprender mi rol en la transmision de las memorias intergeneracionales
como investigadora, como docente, como artista y también como madre.
Asimismo, me impulsa y desafia a crear nuevos marcos de enunciacion y
produccion de sentido, nuevas afectividades, redes y formas de politicidad que
contribuyan, sino a transformar, al menos a buscar formas de resistencia colectiva
frente a las violencias e injusticias sociales que prosperan en nuestras sociedades,

que visibles y enmascaradas, se reproducen dia a dia al lado nuestro.

Resta decir que la conclusion de esta tesis es el cierre de un proceso de
investigacion y, al mismo tiempo, la apertura de nuevas preguntas que inspiran la
proyeccion de mi trabajo de investigacion a futuro. Primero, en relacion al trabajo
especifico de Lola Arias, ;qué impacto tuvo su trabajo, que condensa elementos
del biodrama argentino con el teatro documental contemporaneo, en los publicos
diversos que la vieron en América Latina y especificamente en Uruguay?
Segundo, ;qué vinculos y conexiones existen entre las practicas del teatro
documental latinoamericano contemporaneo y qué temas, ademas del tratamiento
de las memorias del pasado reciente, recurren a estos procedimientos que traen lo
real a la escena para su tratamiento ficcional? Tercero, a lo largo de esta tesis
percibi como se pusieron en didlogo mis saberes y practicas académicas y
artisticas; en ese sentido, desde mi rol de creadora-investigadora en artes
escénicas, me pregunto ;como las practicas académicas pueden contribuir a las
practicas artisticas y viceversa, sin por ello disolverse ni perder el potencial

especifico de unas y otras?
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Apéndice: Planilla de an

Esquema de procedimientos y namratividades presentes en algunas escenas de la pieza Mi vida después - PARTE 1 - Capitulo 1 y Capitulo 2

FuEnTeS: €1 analisls e5%3 basado en el eglstm audiovisual dl esirenn de I vida despuss en Teatr Samisnto de Busnos Alres (2009) y en e guian puBlicado en Ui vida después ¥ ofrs textos (Arizs, ersitn o enel 2014 En Indiean Ios G350 en los que &3 ¥ ire el regisra
: ‘3UTIOViSUl 21 guion exiual pUBIca00.
— L S8l 3c0re, g 12 dicta0ura MAlLar 3rgenting, que FeConNsiTUyen 35 experlencias 02 GUS Pa0res GUTAnte 1a misma. Totos, canas, quar , objetos, canciones, eicetera. Se reallza 51 UN ki3 y WUSlE3 entre & P pa p ¥ Viajar 3l pasane’,
ellos ahora y €l eabozm de poalbles futuros.
ESCENAS: PROLOGO El afio en que naci Capitulo 1 _EL AO EN QUE NACI _ Fotos de infancia y escenas siguientes  Capitulo 2_REMAKES _ Un di en Ia vida de mi padre y escenas siguientes de este capitulo
FILLING THE BLANCKS: Aflo. Aconfecimiento hisitrico. Macimlento de cada uno. Informacion
s0bre como cadk siuacion de . FORMA REMAKES: LOS HLIOS E HIJAS TOMAN ELL
PROCEDIMIENTOS PONERSE LAS ROPAS DE SUS PADRES - ¥ MATERIAL DE ARCHIVO
TEXTUAL: Pasa tal COS3 Y NaZE0 YO / 50y O 131 Manera (2n 3iJUNGS 5o 3parece, &N OI0s o) ¥ MOMENTOS DE SUS VIDAS.
mis padres son tal y cual casa.
LAS HISTORIAS DE VIDA Y LAHISTORIA SOCIAL
EL NACIMIENTO COMO CONSTRUCCION IDENTITARIA CREADA A PARTIR DE RELATOS,
LAFOTOGRAFIAS Y ELALBUM FAMILIAR COMO DOCUNENTO ¥ ARCHIVO VIVD. ALTERIDAD - PONERSE EN EL LUGAR DEL OTRO
NARRATIVIDAD VIAJAR EN EL TIEMPO LALLEGADA AL MUNDO EN UNAS CIRCUNSTANCIAS FAMILIARES, POLITICAS ¥ SOCIALES
LAS HERENCIAS BIOLOGICAS ¥ CULTURALES " TISTICO e ON DE PASADO
DADAS
Los sl ach calocan e una e 5us aflos e nacimiento
teaho sobre e escenaria. Se ama una montaha de mga. Lisa totogranas y e o2
escrtos con tiza en e piso. Se presentan (achuacion en primera persanal) oon datos testmaniales
ntafla con un pantaion rChivo 02 SU AIDUM FaMiIar. En 3QUNOS C3506 58 INAIC3: (10 que e llama e C303 UNQ g€ 105 Paares / &l a2 BI3s COmO Cura, & 08 Marang como comeaor
ACCION ESCENICA s0br 5Us idas, cual testimontal en tanto,
plema y 35 manos en los bolslios. Camina hacia el pubdca. Va al [aatencidn, Johas: de cameras de auios y milliante de |a Juventud peronista y el de Pablo como empleada de un banco
i alIgual que Ja dictadura, el no tisnen recueros de sU Rackinto. Asocian U nacimients
cronaiglsaments 3 acantecimientos historcos.
INfOrmacion qus 11972 - el Anges. AsU
patre le qustan 10 3utos y 13 polllica. i 1574 - Nace Vanina. Muere Perdn. Su abuelo era
B35 - pauie cura - igtesta” 12 am. En 13 ciase g Mlosofta el cura elogla el goblemo milkr y nos alecciona
Quardasspaidas de Peron. 1975 La nave VIKNG 26 1aNZaca Nacia Marte y en |3 cutad de La
Contr Ios peigDs el ComUNISMo. LUBGO Vamos odos en Ma af pato y en SIencio. E5 i hora 08 &5
11532 3 dar un a6z e motn con S paires por BUEN0G Ares, efa pven se. 113 Nace 145 SUP: sido podia serde ingln o5 rin astos (e vida de cad pestomer enparaein T e A S T N T S T e
‘encuenira con s pacies y su madre, jovenes Lambiés,. Namacton frente al pibico Partido paliico salvo el de Dios /976 Se deciara el guipe milltar y un mes después nace ety e N S —
Dageripeion 0al taxto o on . Invtacion 3 [pasag, 02 LIS3 Sy nomibre U papa Carios que era samento del Ejércio Revolucionano del Pusbio. /1 1981 presentaa s hemmano, apropiad por 51 padre: *1950. Yo y mi hermans abrazados. £ esfa
ejamplo Pab - pi D poiMtico: N & camino & a0, Hojeo i@ parte poilica
‘oo sus e, odas Jvenes en BUEADS Alfes Ganto un ase0 en oio. MOSCA £ Mexica OF nce 24, SUE PaUes S0 pENONSIaE, 68 NZbian EXia00 siete aMos 2 porque P e s g d i, Senpre s e g s, e e -
y cancién. INKCIO DEL JUEGO |- 11983 Vueve &2 ¥ Pablo. per de sangre” ME T - ¥ yo me quedo pensando en ia casa
— o P que me quisro construl - .00 pm Ve i trabajo en colecto, s calles estdn cortadas por ung
Mermano gemelo y p pon L )Y E—
por polfica y
12 Plafa
R FLE T5E Ty PRIMERA ESCENA DEL CAPITULO 2 - REMAKES. INTRODUCCION DE ESTE PROCEDIMIENTO.
sate ES EL EJE DE ESTE GAPTULO, ENTENDIDAS COMO MATERIAL DOCUMENTAL PERSONAL o ory s g proceMImIEntD de SUETRONET 13 PrOYEccion 0l VIGL0 de |3 Maare de Liza dando 35 nolicias
P v ~ PRESENTA( INICIO DEL JUEGO ESCENAS INTRODUCEN Y/0 REALIZAN TRANSCIONES ENT? . PROLOGO Y ESTE CAPITULO, DENTRO DE LA PRESENTACION E INTERVENCION DE — P~ eneracien) e rimer
&n la esfructura obra, antss clera
VIAJE EN EL TIEMPO. TOMAR EL LUGAR DE SUS PADRES ESCENAFINAL A SU VEZ, ENTRE TODAS CREAN UNA LINEA DE TIEMPC ENTRE PASADD Sos.mzaw LUEGD, EN LA ESCENA DEL JUICIO A MI PADRE, APARECE OTRO TIPO DE e
‘sats procadimianto ejempificadas. e — e - capihuio que s Inicia con el gestn o Ponerse s Eans B 5u madre Sobre SUE piemas, 3l fempo que aore

COMENTADA.

Fleeion - vizje 3l pasato, encuentm de elia oven con £us padres cuando
eran jovenes. Ficeion - Artculaion enfre del pasada

- panerse en el lugar ponerse en el Fiecién - forma textual, juego con [ foma, (archivos) y I35 miradas desde el presente que comentan desde perspecifvas, reflexones
de inda iéndose la de elios entacion - el nacimiento como 3igo Kentitano y 3 13 vez 3 e reiatos oe oiros afectos
FIceion | Rapressntacion | TIsmpos R e e P g3 gue, Repres g0 ¥ prenado ¥
‘3N0ra e “Exactaments 08 sUMEmOa". Tiempas pos p {sulnleo) y prusba oel pasado
Tiempos - Conjuncién de Sempos pasado - presente. Liza se pone I3 ropa  de 12 vida pilolica (camo un cantinuo que nos anieceds] en el pasada. Tiompos - hisiora de vida 3 faves 02 105 reialos 02 35 INtancias y los relaios de sus.
de 5u madre que ahora e exackamente de U medkia, y eamin hacla & patres y madres.

pasado Encueniro de Liza joven con sus paires [ovenss en el pasada

£5paci a Ios remates del capiulo 2.

Fleckon - Tomar el lugar del atro, viajar al pasado
Repressntacion - un dtz en 3 ¥da O 5us padres
Tiempos - Pasadn

Juego Infant [y a8
momento de 1a vida ¥ al
Presentarsa ents 3l pUBIKO COMD generacion (10dos de ple, d Irante, 021ca, Oetras o2 sus afios L3 posi 105 QooUmENtos. posi ) yio artistica
Ponerse |a ropa para iranspartarsa a2 vida de 54 padres en la poca en
- del ¥ poltico. de las famiiares historica. La memaria se apoya en la wna : en una de Eiexiti, L
tenem o {pesicionamientos, acividades poilticas, modos de vida o Inereces de EUS Padrec) en 13 qUE 6 CONGAUColeN desde una mirada especilca. Eainﬁ»ﬁﬁﬂ p asoclatos. padres: en alra, Lss muerte de mi
nen ahora.
1020 NaCS y COMD €50 &6 Parte 02 U CONEiCEIon KEntians. CuSE10Nata desds MIrdas CrINcas 3 HVEE 8 106 Comentarice. pacre, Cara 12 batera ¥ exp anisteas como
espacios de memoria gnarias y y afectiidades, respecto a

sus Nistorias de vida y el pasado tamilar
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FUENTES:
BREVE DESCRIPCION:
ESCENAS:
PROCEDMIENTOS
NARRATIVIDAD

ACCION ESCENICA

Deacripeion del texto ¢ cita de aigon sjsmplo

Flccion | Representacion  Tismpos

con discurses

Acclonss

Esquema de pr

El analisls esia basado en el regisiro audiovisual del estrenn de Mi vida despues en Teatm Samiento de Buenos Alres (2005) y en el guitn pubiicads en MI vids despuSs y ofros fexfos (Arias, 2016) basade en una version de esta pleza

1a pleza ¥ ¥ &l quitn textual pubiicado.

ientos y narrativi p en

entre el registro

de la pieza Mi vida después - PARTE 2 -

&n &l 2014.En

Indican los c3505 en Ios que

La otra presenta a sels actores, quienes vIvieron su infancia durante 1 dictadura milliar argenting, que recansiruyen I3 experiencias de sus Padres duranis (3 misma. Fara elio ulilizan folos, cntas grabadas, cartas, ropas guaniaas, objetos, canciones, etcitera. Se realiza 35! un ida y vseita entre el
“panerse en la ropa de 5us padres” y *viajar 3l pasado”. entre el presente de ellos ahora y el es00zo de posibles futuros.

Capitulo 2 _ REMAKES _ Las muertes de mi padre

OS HLIOS E HIIAS TOMAN EL PARA

DE UN MISMC NTO DEL PASADO.

Las muertes del padre de Cania s0n representadas por ios performers en (35 matiples versiones de io
que = fusron relatando. o fus escuchando o Imaginando Cara sobre |a misma: nimero 1 EL
accidente de auto se representa mediants acciones teatrales. Musris nimer 2. musrts &n i3 mision
e entrar 3 un cuartsl. Mueste nimero 3 - diagrama en & espacio de a fosa.

Estas van CON 105 relatos oe Cana. En las

presentaciones de 13 (23 Mas 3CARE (3 135 quE COMESPONEN & guion PUBIicads (2014), pero no
&l r2gisto audiovisual el 2009) 1@ escena NAliza con &l re4ato de 105 F2sultados del ADN [Ver cuadarn
siguanta).

“A los calorce, en una reunion familar, mi abuela dice delante de mi que en realidad mi papa mund en
&l 75, en Mante Chingaio, en un enfrentamiento entre el ERP y los mitares. £ ERP queria tomar e
regimiento para aprovisionarse de [a3 armas, pero fambién para demostrarie al puebio i fuerza que
tenla.”

A los veinte aftos Jeo una carta que &l partido ke habia emviado 2 mi madre donde decla que a fodos
los heridos de Chingola los hablan tomads prisloneros y fuskados fres dias despuds”

A los muerios de Chingolo les corfaron ias manos para poder identilcar a Io5 GUEIDOS Pero como era
WBrana, y NACKa CaI0F, f05 MINSNSS N0 PUCISDN S3DEF QUIENSS B3N I0S QUEMIENDs. S/ Io Rubieran
53LkTS, DADMIAN 100 3 DUSCEM 3 MI MAGE JUE St303 EMDrazaca de mi. O 583 qUe Jracias 3 que 1as
manos de mi padre se pudrieron, mi M3ama  yo estamos Vvas.

e “A I3 M35 e CNCUENta CUSPES §a SI MaNGs 165 BNtETamn en
una fosa coman en el cementerio de Avellaneda. En un rectangulo de pasto de 450 metros par 5
metros.” Obasrvacion: en version del gulon publicada y basada en la
presantacion del 2014, s2 aqrega: “Hace sels aflos me hice los analsis de ADN para saber s ml papd
513 eNfemadn en ese Wgar. HIce POCO ME JIEron Ios [ESUNATns ¥ 3N0r2 S8 qUe BSE3 ank.”

ESCENA EJEMPLO DE LOS REMAKES DEL CAPITULO DOS.

PONE ENFASIS EN LAS DIFERENTES VERSIONES DEL PASADO.

Obasrvacion 1: sucede algo parecido en L35 caras de mi padre, escena de 13 historia de Vanina.
Obasrvacion 2: Esta escena. junto a ETjukio & mi pacre, 5on actualizadas en I35 sucesivas
presentaciones de la pleza acorde avanzan I35 Investigaciones sobre los desaparecidos en dictadura,
en particular Los muerics del Chingolo como el padre de Caria y los juiclos 3 los agropiades, en
particular 3l padre de Vanina.

Capitulo 3_LO QUE ME QUEDA - La iiltima cinta de Krapp

DE ARCHIVO

PRESENTACION DEL MATERIAL DESDE EL PRESENTE ¥ HACIA EL FUTURD.
¥

Meariang cuents e I3 desapancion e 5U padre ¥ presenta una cinta de Krapp en (@ cual su padre grababa
cosas. L1ama a su hijo y ambos 13 escuchan.

Fresentacion de la desapanicion de su padre: “Un domingo mi padre estaba en un faller con 5u
compafiers Pirucha y 1o SECUBSIEMon en un gran operatva de ks fuerzas armadas. Despues nunca
mas SUpIMCS e el. M M3am3 emParazaga, MiRETManc 08 Ln 30 ¥ Jo, que Enfonces fenia s anos
1OS E5CONGIMOS POr LR BEMPO BN LN d2PANaMeNto de ARAr del PISt3. YO N0 me SCuerdo S/ Ion porque
% 18Rg0 MUCNOS FRCUBITOS d8 €53 £p0Ca. PER SIME SCUEMTD O qUe N MUCHO UNGS meses
CESpUES CUINCD MUY M perD KIper. MINJo MENOF €5 3NOr3 LN POCo M3 QIande que yo cuands mi
padre desaparecis”.

En I cinta que escuchan Junios Moreno y Mariano, s2 escucha a la Pantera Rosa, la Marcha Peronista
¥ a su padre llamado a Marlano.

TODA ESTE CAPITULD REMITE A OBJETOS (MATERIAL DE ARCHIVO) ¥ DOCUMENTOS QUE LES
QUEDAN. LOS PROCEDIMIENTOS UTILIZADOS EN LAS ESCENAS DE ESTE CAPITULO SON
DIFERENTES A LA PRESENTACION DEL ALBOM FAMILIAR EN TANTO TIENE UNA MAYOR
IMELICANCIA LA DE LOS EN SU RELS 0 CON EL MATERIAL
DE ARCHIVO. Se mantiene la frontalidad respecio al puolico (salvo en algunas) pero tamblén se
construyen mas relaciones entre los performers (en este caso, entre Marlano y su hijo, en oiros enire
eliog] y hay un mayor Involucramlento fisico con el material de archivo presentado jen este casa,
Mariano fiene Ia cinta en su falda). A&l mismo, los materiales de archivo son mas vitales (en ese caso,
58 BSCUCNA |3 WOZ 02 5U PadIE, 2N 13 Presentacion 0e Panie 13 proyacaion e 13 UpEr 0ona es
INervanioa por I35 SIUSLas 02 1S CUSPOE 02 106 PEMOMMENs 02 LN (300 Y 08 0D de |3 proyecsion).

El dia de mi muerte y escena final

FILLING THE BLANCKS: Aflo y causa de la uno. FORMA
TEXTUAL: Muero de tal 0 cual manera o causal estoy en tal lugar / Argentina o & mundo &5 de tal o
cual manera o stcedd tal o cual acontecimiento.

VISUALIZAR EL FUTURD

Lo& 58i5 acinres vuelven 3 pararse en una linea paralel 3l pdblico (se repite 13 formacion de |3
escena Iniclal, E18Mc en que naci). Cada uno cuenta soore su muerie (afla/ clrcunstanclas /
contexto) y Mareno (el hijo de Mariano) les dispara n la cara con una plstola de agua mientras
habéan.

Esta escena da lugar al final de |2 0bra en el cual, Liza toca el bajo, todes tiran las ropas hack amba
¥ Vanina gnia por un Megatona Aigunas pAIAAAs QUE 52 AIjSN0N &N 13 0BMA qUE Naten referencias a
I0s procesos de memona: PRT Parido Revolucionaro 02 o frabajacares, ERP Ejercin
Revolucionano 0el PUSHO, Man, Revolucion cubana, REvolucion vieinamita, eic. (1) Obearvacion:
EN I3 version 2008 (BUEN0S AIFes), Vanina mice Tagmentos de 105 su2fos de cada parmomers
{presentados en una escena anterior), en version 2014 (13 pleza estaba en crculacion Intemacional)

Caria - Muero en Agosto de 2020 de un demame cersbral. Para e5a aiturs, la Argenting forma parte
de is Repibiica un femtoria de Estados Unidos y Europa.
NUESID N0 Varon Sera un S0ida00 Jefensor o8 @ Repapica.

Panio: Yo me muers & 3 de OCtudre ge 2030, SNONC300 n un oMby COMO N Jauchs melancalco.
La fanurs va 3 estar 0evastada por el MONSCUNNG, 135 VACas Van 3 Nacer Enfermas y Ios cabalos
£oN LMa 50/3 Pl SoI qUETArEN AFURSS JIUChos drOJados DalENts Malambo.

Cana pemormer propone U MUSMe COMO CIEMme 3 5 NiSOra 02 VIta y Sparecen renefadas sus.
fantaslas, deseos, miedos.

Obzervackin: Fablo y Caria tuvieron un hijo desde &l estreno de (@ obra (al cual refiere o reglsio
audiovisual, 2005) y esta verskn publicada en el texto (2014). varias partes de 1a obra fuern
madificadas en refacion a es0.

OLTIMA DE DEL PRO QUE LLAMAMOS FILLING THE BLANKS™ LA
DEL NACIMIENTC ABARCA EL PERIODO (19 - 1963) - ARIDS EN QUE NACIERON LOS PERFORMERS,
ENL# AESTA ESCENA LOS ACTORES RECORREN EL

PERIODO 1982 - 2014 - AR DE OM DE LA OBRA. EN ESTE INDICAN
ES DE LA POLITICA THA, COMC LA GUERRA DE LAS MALVINAS, LA
LEGALIZACION DEL MATRIMONIC GAY. ETC. EN ESTE PERICDO ASCCIANDOLO A
ACONTECIMIENTOS IMPORTANTES EN SUS VIDAS COMO APRENDER AANDAR EN BICICLETA,
NACIMIENTD DE UN HIIO, CASAMIENTOS, ETC.
&n &l regisiro el 2009 ya que e perodo que 58 FECoe &
hasta ese fio y varian tanto algunos sucescs politicos mencionados y acontecidos hasta entonces, como Ios
3epectns de SUS NISIN3E 02 VO3 QUE 52 MENCIoNaN o qUe NSDIEN CoNtecian N3SE ennces.

Flccion - forma textual, disposicion coreografica, e teairn como un juego de niflos (Moreno

Flceion _ Como ¥ ks
Flcclon - Tomar e lugar del oim, ser su doble de resgo. misma famillar 2 vz del padre en |3 cinta de Krapp (que ds3ta  yrandoles agua con la pisiota aigo (ta muerte)
Mariang o cas| no ko recuenda porgue wando & oy
ersianes de lo que p reiatos & sobre & -1a muerte como aigo azarosa, Impredecible. Inclerto, 1a reversa del nacimiento.
omenos padn ¥
pasado con representaciones teatrales de bos Imaginarios asociados a las mismas. - S w 5 Los coma nacida en diciadura. Moreno representanie
Tiempo - Fasado en una lineas de fiempo hasta el p {Io que e fueran Caria, kb El pasale a partr del matestal te archiva, == de las fuiy
que ahora sabe) raves de 105 FegiElTDs, en esie 350, S0NOM. Tiempos de Impartante de a vida privada (su fin} y de

L3 utiizacion de 105 Medios Ariscos, en este C350 13 Fepresentackin teatral, SIve para representar
muitipies VErsiones 02 Un MISMO 3contecimientn. £N I35 VeTSIONEs M3s recientes, e53 constuccion
de memoria 3 pariir de reiatos, s relaciona con koS PrOCES0s 08 DUSqUeda de |3 verdad que pemmiten
saber 500 15 muertes de 105 desaparecidos de |a dicladua (sucede akgo analogo en |3 escena, Las
caras de ml padre y El juiclo, referidas a 13 histoda de vida de Vanina, en relacion con I8 ProCesos de
Justicia. AsL sl bien Ia pleza ulliza esto abordary paner en
practica en escena la memaria (re-acivania), su caracter de namaiivas fiebles y porosas, creadas a
partir de yno de textuales, permite que s Int=gren
modificaciones relacionadas a factores extemnas a la pleza y al pasaje del tempo.

Tlempo _ Fasado presents y fuluro 3 ravés de 1as generaciones familares

El procedimienta de presentackén de materiales de archivo en este capiulo es dfersnie en tanto
INVOIUCT3 OIT3s TMM3s 02 Presencia y relacionamiento TISICo CON 105 Matenales 02 archivo. En ese
‘sentido, s& conjuga mas & pasade con el presante [y en esta escena, Incluso con e futuro), presente
entendido Incluso como el presente de |a obra (en esta escena, el nifio flene un gulon menos pautado,
hay cleria Incertigumbre en su acconar escenico, en otra escena aparece una tortura y con ella la
predicclon azarosa del futuro a iravés de un juega). Esto da lugar a una namatividad mas intma y
afecilva, dando cuenta de [a presencla del pasado (y sus ausenclas, y sus restos y lo que queda de &l
n e presente. En los procedimientos esto se denota en una mayor Involucramienta fisko de ks
performers con el material de archive y en una fratamiento (o Intervencin de los mismos) come.
materiales wivos (como la tortuga) yio parte de sus vidas.

13 Vida puniica {COMO un CONINUC Que Nos Tasslende) en el iur

p {todos de ple. de frente, cerca, detras de sus afios de
muerte) dando cuenta del momentn sactal y poiftico que les tocd wivir, e 35 crcunstancias
tamillares {posiclonamientos, actividades pollticas, modos de vida o Intereses de sus padres) y
©oma i que elios vivieron va a ser tambien parts de Io que ke quada 3 las futirss generaconss
(representadas por Morena) que tamblen haran con es0 o que quieran y puedan.
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