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Resumen: La recuperacién de la memoria
y el testimonio se han convertido en un
requerimiento vital luego de la mds cruen-
ta dictadura militar argentina, que tuvo
lugar entre 1976 y 1983. Los traumas histo-
ricos acarreados y las profundas heridas,
individuales y colectivas, dieron lugar a
innumerables hechos culturales. Nos pro-
ponemos analizar dos modos diversos,
dentro de la dramaturgia de la posdicta-
dura, de narrar la problemdtica de la re-
presiéon y los desaparecidos, como para-
digmas de toda una tendencia de textos
que consideran al teatro como un instru-
mento de indagacién social y politica. La
obra de Lola Arias recurre a un lenguaje
referencial y explicito —propio del teatro
politico-, aun cuando contenga una im-
portante carga simbdlica, mientras que los
textos de Omar Pacheco manifiestan la
crisis del relato dramdtico tradicional y de
la nocién restrictiva que considera a la
palabra tnicamente en su dimensién psi-
cologista y semadntica, para destacar en
cambio su materialidad y su opacidad
signica.

Palabras clave: teatro; lenguaje; democra-
cia; memoria; escena; poética; identidad.

Abstract: The recovery of memory and
testimony has become a vital requirement
after the most brutal Argentine military
dictatorship that took place between 1976
and 1983. Hauled historical trauma and
deep wounds, individual and collective,
resulted in numerous cultural events. We
intend to analyze two different ways,
within the dramaturgy of the post-
dictatorship, narrate the question of re-
pression and “desaparecidos”, like the
paradigms of a whole trend of texts which
the theatre as an instrument of political
and social inquiry is considered. The work
of Lola Arias calls for referential and ex-
plicit language —their own political thea-
ter— even though it contains an important
symbolic sense. While the texts of Omar
Pacheco manifest the crisis of the tradi-
tional dramatic narration and the notion of
semantics, and restrictive that it considers
the word only in its psychological dimen-
sion to instead highlight its materiality
and its opacity means.
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Introduccion

Desde comienzos de la democracia en Argentina, y especialmente a partir de
2003, debido a un contexto que reivindicaba las politicas de derechos humanos,
se llevaron adelante distintos movimientos que, en el &mbito de la cultura y el
arte, buscaban contribuir con la restitucién de la identidad de los miles de desa-
parecidos durante la dictadura. Una vez mds, el arte demostraba su capacidad de
revitalizar las acciones solidarias, de crear conciencia e incentivar la defensa de la
justicia social.

En la esfera de las artes pldsticas, por ejemplo, y con el fin de recuperar a los
nietos de las Abuelas de Plaza de Mayo nacidos en cautiverio y apropiados por el
terrorismo de Estado, se realizaron diversas exposiciones, tanto en Argentina
como en el exterior. Entre ellas se presenté en 2004, en Buenos Aires y en Berlin,
la instalacion Identidad, que contaba con una serie de fotografias de los desapare-
cidos a la edad aproximada que podrian tener sus hijos en el momento de la ex-
posicién. Al lado de las fotografias, junto a los datos biogréficos, se instalaban
espejos que multiplicaban las imdgenes y reflejaban a quien visitaba la exposi-
cién, implicdndolo en una red de visibilidad, toma de conciencia y compromiso.

Desde comienzos de la década del 2000 se vienen realizando también los ci-
clos Teatro por la Identidad y Muiisica por la Identidad, como canales de bisqueda de
los hijos de desaparecidos. Remedando en algunos aspectos al movimiento Tea-
tro Abierto —comenzado en plena dictadura—, Teatro por la Identidad reunié a un
grupo de dramaturgos, actores, directores, musicos, productores y escendgrafos
que creaban sus puestas en funcién del objetivo propuesto. La indagacién acerca
de la propia identidad refleja el desasosiego de una sociedad lanzada a la tarea
de reconocerse y de resurgir desde los estragos que han dejado los afios de repre-
sién y censura. El ciclo, que obtuvo un gran éxito de ptblico, se constituye en una
muestra del compromiso y la sensibilidad del teatro ante la realidad sociopoliti-
ca, como asi también de su poder de difusién y concientizacién. Ya en 2001, pri-
mer afio del proyecto, se consigui6 restituir la identidad de més de setenta jove-
nes que se presentaron en la sede de Abuelas de Plaza de Mayo dispuestos a in-
dagar en su origen. Si en los primeros dos afios las obras presentaban un escaso
nivel de metaforizacién y un discurso directo, las piezas ganaron posteriormente
en densidad temética y metaférica, sin renunciar por ello al noble propédsito que
les habia dado origen.

Lola Arias: el lenguaje como testimonio

En esta misma linea de un teatro comprometido con la realidad sociopolitica,
un texto dramdtico como Mi vida después (2009) de Lola Arias! revisa nuestra his-
toria reciente a partir de testimonios que recrean el drama personal de cada actor.

1 Hemos abordado el andlisis de Mi vida después a partir de la asistencia a varias
funciones de la obra desde su estreno en el teatro Sarmiento de Buenos Aires, en marzo 2009,
y del estudio de documentos de la puesta en escena: el programa de mano, las criticas
aparecidas en medios periodisticos y la filmacién de ciertos fragmentos del espectéculo.
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La obra pertenece al ciclo Biodrama: Sobre la vida de las personas. Creado en
2002 por Vivi Tellas, este ciclo convoca a dramaturgos y directores con la consig-
na de ficcionalizar la vida real de una persona viva, lo que requiere un trabajo de
investigacion documental, y permite que el director pueda trabajar personalmen-
te con el sujeto elegido y conocer su historia de manera directa.

Pero esta dimensién biogrdfica que acerca el texto a la idea de teatro-
documental y se expresa a partir de un lenguaje referencial, explicito y directo,
caracteristico del teatro politico, convive por momentos con un discurso de nota-
ble densidad simbdlica. Como rasgo caracteristico de la escritura posmoderna
puede observarse la conformacién de un entramado dramadtico con diversos ni-
veles de intertextualidad, a partir de la confluencia de una multiplicidad de con-
ceptos filoso6ficos o lingiifsticos que se encuentran inmersos en el texto de modo
estructural, es decir, que no operan activamente en él sino que funcionan como
ordenadores del material significante.

Del mismo modo, la obra pone en tela de juicio el desarrollo dramatico tradi-
cional estructurado en tres instancias: la introduccién, que presenta a los perso-
najes en sus contextos habituales y un factor desequilibrante del orden; el desa-
rrollo, que pone en escena los conflictos con vistas a demostrar una tesis, y el
desenlace, instancia en la que se resuelven los conflictos y se recupera o se revier-
te el orden inicial. Lejos de ello, se plantean aqui situaciones draméticas relati-
vamente auténomas que se abren y se cierran sin resolucién de los conflictos.

Por otra parte, la puesta en crisis de las categorias espaciales y temporales —estrategia
que permite eludir el sefialamiento exacto de los limites entre pasado y presente,
entre el comienzo y el final de los raccontos— se manifiesta especialmente en el pre-
dominio de un tiempo subjetivo: el del recuerdo y la evocacién, el del cuerpo-
mente que revive y recrea su propia experiencia de vida. Se expone, en este sen-
tido, la concepcién de la obra dramdtica como simulacro y se recupera la condi-
cién lidica del teatro, lo cual supone reconocerlo como un mundo auténomo,
paralelo a la realidad, que se rige por sus reglas particulares y genera sus propios
referentes y sentidos, siempre ambivalentes, imprecisos y contradictorios. Sostie-
ne a proposito de esto Paul Ricceur: “Las obras poéticas se refieren al mundo con
un régimen referencial propio, el de la referencia metaférica. Los textos poéticos
también hablan del mundo, aunque no lo hagan de un modo descriptivo” (2001:
32).

Una de las constantes estilisticas y semdnticas mds notables de las piezas que
forman parte del ciclo Biodrama es su cardcter metateatral, que supone la concien-
cia de la enunciacién. Pero sin duda su rasgo mds representativo lo constituye el
vinculo establecido entre realidad y ficcién —al abordar biografias de personas
reales—, cuyas ldbiles fronteras se redefinen constantemente. Como sefiala en este
sentido Andreas Huyssen, una impronta innegable de los tiempos actuales es el
auge de la escritura de memorias y confesiones, de la autobiografia y de la novela
histérica posmoderna “con su inestable negociacién entre el hecho y la ficcién, la
difusién de la memoria en las artes visuales (y teatrales) y el aumento del docu-

Siendo que no se ha publicado atin una versién escrita de la pieza, hemos trabajado ademds
con la grabacién del texto emitido en escena.

Dirdsat Hispanicas n.° 3 - 2016: 7-21 e-ISSN: 2286-5977



10 Silvina Diaz

mental histérico” (2002: 18). Se verifica, asimismo, una intensificacién de la
dimensién autorreferencial caracteristica de una cultura que tiende a volcarse
sobre si misma y a designar, como su contenido, sus propias producciones
culturales. (Jameson, 1999: 30).

En Mi vida después no se busca relatar hechos del pasado sino transmitir una
vivencia profundamente emotiva y conmocionante desde la 6ptica de los alle-
gados directos de las victimas: la desaparicion de personas, la represién y la
tortura. Arias pone en escena a personajes/actores, hijos reales de los seres que
evocan —desaparecidos durante la dictadura— que reconstruyen la juventud de
sus padres a partir de fotos, ropa, libros, cartas, fragmentos de peliculas. Se
trata de realizar un desmontaje del relato oficial de esos afios oscuros, de de-
construir el gran discurso de la historia, para construir el de la memoria desde
la mirada personal, subjetiva, parcial y cercana de cada uno de ellos. A través
del ejercicio intransferible de la memoria el personaje rescata vivencias y expe-
riencias de su pasado, al tiempo que invita a reflexionar acerca del modo en que
el control ejercido en la esfera ptiblica usurpa la vida privada: no queda, enton-
ces, resquicio alguno donde poder escapar ni intimidad que resguardar. El Es-
tado totalitario arrebata no tinicamente el poder politico, sino también la vida
social y la vida cotidiana del individuo. El horror penetra en las entrafias del ser
humano, lo resquebraja.

Como sefialamos anteriormente, la realidad se filtra en el universo ficcional
no solo debido al cardcter autobiografico de la trama, sino también porque los
utiles escénicos son los testimonios auténticos de la relacion de esos hijos con sus
padres. A propésito de esto puede leerse en el programa de mano del espectécu-
lo:

Carla reconstruye las versiones sobre la muerte de su padre, que era guerri-
llero del ERP, Vanina vuelve a mirar las fotos de infancia tratando de entender
qué hacia su padre como oficial de inteligencia. Blas se pone la sotana de su pa-
dre-cura, antes de casarse con su madre. Mariano vuelve a escuchar las cintas
grabadas que dej6 su padre cuando era periodista y militaba en la juventud pe-
ronista. Pablo revive la vida de su padre como empleado de un banco interveni-
do por militares. Lisa actiia las circunstancias en que sus padres se exiliaron de
Argentina. Vanina evoca a su padre policia, y se recuerda a sf misma tratando
de entender de dénde habia venido su hermano si nunca habia visto a su madre
embarazada.

Para contextualizar la obra de Lola Arias, sefialemos ciertos rasgos del
campo teatral argentino en los afios 2000. El denominado “teatro de la desinte-
gracion” (Pellettieri, 1998), tendencia estético-ideoldgica vigente desde la déca-
da del noventa, aparece como la continuidad del absurdo, del cual incorpora lo
abstracto del lenguaje, la inmovilidad de las situaciones dramaticas, la crisis del
personaje tradicional y la suspensién de la accién. Los textos dramadticos de esta
corriente ostentan un uso deconstructivo de la lengua y multiplican las posibi-
lidades de representacién no realista y cadtica de un presente en crisis. Ello re-
dunda en una semdntica basada en la disolucién de todo lo que operaba como
sustrato del teatro moderno: racionalidad, determinismo, verdad, progreso,
unidad, continuidad, capacidad comunicativa del lenguaje. Por otro lado, el
teatro de resistencia —~tendencia con la que puede identificarse la poética de Lo-
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la Arias— expresa un renovado interés por elaborar estrategias de preservaciéon
contra las formas universales e indiferenciadas de la cultura, aunque ya no pre-
tende romper con el sistema teatral anterior, sino que propone una nueva forma
de hacer teatro sin desconocer los modelos del pasado. La recontextualizaciéon y
resignificacion del discurso moderno se construye, en esta cultura de resisten-
cia, a partir de la concepcién del teatro como préactica social, como mecanismo
de conocimiento y toma de conciencia (Pellettieri, 1998).

Desde una multiplicidad de discursos articulados por un eje conductor, se
exponen relatos breves, fragmentados, atravesados por un alto nivel de emotivi-
dad. Esta reconstruccién de la memoria parte, inevitablemente, del reconocimien-
to del dolor que atraviesa el cuerpo, no ya solo el de los personajes, sino también
el de los actores. Se trata, en definitiva, de construir un cuerpo-memoria que revive
el horror, que no puede olvidar y que necesita enfrentarse con la verdad de los
hechos para poder reconstruir su propia identidad. En la concepcién gro-
towskiana la memoria de los seres humanos se inscribe en su cuerpo, que “no
tiene memoria, sino que es memoria” (Grotowski, 1971: 11), y que registra todas
las experiencias cruciales de la vida. Del mismo modo, la organicidad escénica se
apoya en una memoria viva inscripta enteramente en el “cuerpo-en-vida” del
actor. El maestro polaco sostenia que solo a través de la memoria fisica se liberan
los impulsos que activan las reacciones en tanto: “Los recuerdos son siempre
reacciones fisicas. Es nuestra piel la que no ha olvidado, son nuestros ojos los que
no han olvidado. Lo que hemos oido puede resonar atn en nuestro interior”
(1971: 25).

Pero el dolor no es solo el del presente de los personajes que se esfuerzan por
recordar/revivir (en el cuerpo y a través del cuerpo), sino también el del pasado
que retorna. Y aqui la clara alusién a la era del silencio: un silencio aterrorizado y
cémplice, acaso irresponsable en el vasto arco intermedio constituido por el
grueso de la sociedad. La reconstruccién del pasado implica también quitar a los
opresores —que operan continuamente sobre la historia para legitimar y justificar
el presente— el patrimonio de la memoria (Benjamin, 1999).

Justamente el discurso del opresor, empefiado en disimular y negar los abu-
sos del poder, nos remite a la idea de los desaparecidos como un ejemplo extre-
mo del “disimulo del cuerpo supliciado” y de la “conciencia abstracta del casti-
go” a los que alude Michel Foucault en Vigilar y castigar. A partir de la anulacién
de la exhibicién publica del castigo “ha desaparecido el cuerpo supliciado, des-
cuartizado, amputado, marcado simbdlicamente en el rostro o en el hombro, ex-
puesto vivo o muerto ofrecido en espectdculo (...)” para dar lugar a “cierta dis-
crecién en el acto de hacer sufrir, un juego de dolores més sutiles, més silencio-
sos, y despojados de su fasto visible” (1991: 15). Los desaparecidos de la dictadu-
ra funcionan, ademads, como victimas ejemplarizantes para toda una sociedad. En
tanto sus cuerpos no fueron hallados, “no existen, no tienen entidad”, segin las
tristes declaraciones del dictador Jorge Rafael Videla; es precisamente su invisibi-
lidad la que garantiza el castigo recibido, operando en el imaginario colectivo
como un supuesto elemento preventivo al imponer temor. En efecto, es la certi-
dumbre de ser castigado, y no ya la certeza de la tortura, lo que debe apartar a
los sujetos de su “crimen”. Asi, lo que los dictadores entendian como “hacer jus-
ticia” no exhibia publicamente, ni siquiera reconocia abiertamente, la parte de
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violencia vinculada a su ejercicio. Pero era cada una de esas personas que desa-
parecian quienes, por su sola existencia (es decir, por su inexistencia), apelaban al
disciplinamiento y al orden, a la obediencia ciega y a la renuncia a los ideales. Se
dejaba entrever que quienes asi no lo hicieran seguirian el mismo destino de los
desaparecidos.

El poder de castigar aseguraba asi su eficacia, extendia sus efectos y disimu-
laba su singularidad, apoydndose en la idea de que, en una “sociedad disciplina-
da” que ha llevado hasta el limite el perfeccionamiento de los mecanismos de
sumision y explotacién, es en ocasiones el propio individuo quien, atrapado en
una red de la que no puede escapar, “reproduce por su cuenta las coacciones del
poder; las hace jugar espontdneamente sobre si mismo; inscribe en si mismo la
relacién de poder en la cual juega simultdneamente los dos papeles; se convierte
en el principio de su propio sometimiento” (Foucault, 1991: 206). El analisis fou-
caultiano de la justificacién del castigo a partir de una supuesta infracciéon y del
desprecio de la autoridad explica el mecanismo de la “justicia” en el régimen
militar argentino y, sin duda, en otras dictaduras:

El derecho de castigar serd, pues, como un aspecto del derecho del soberano
a hacer la guerra a sus enemigos: castigar pertenece a ese derecho de guerra, a
ese poder absoluto de vida y muerte de que habla el Derecho romano con el
nombre de merum imperium, derecho en virtud del cual el principe hace ejecutar
su ley ordenando el castigo del crimen. Pero el castigo es también una manera
de procurar una venganza que es a la vez personal y publica, ya que en la ley se
encuentra presente en cierto modo la fuerza fisico- politica del soberano (Fou-
cault, 1991: 53).

Lejos de presentar soluciones a los conflictos, Mi vida después exhibe mds bien
la tensién misma de su irresolubilidad, la ficcién se hace eco de la historia, por
cuanto se trata de la escenificaciéon de situaciones reales que permanecen abiertas
y carecen de un final superador. En este sentido, los “vacios” del relato sefialan
su propia imposibilidad, su incapacidad de transmitir una verdad absoluta o un
sentido claro, y no hacen mds que enfatizar la mirada personal e intima de un
sujeto que puede enfrentarse a la verdad tinicamente desde su propia experien-
cia. El camino introspectivo propuesto en esta pieza invita al espectador a no
olvidar los horrores de nuestra historia nacional, como condicién indispensable
para poder entender nuestro presente, al tiempo que nos interroga acerca del
papel que desempefiamos como sujetos y como ciudadanos, obligdndonos a
asumir un proceso de autocritica y concientizacién.

Omar Pacheco: l1a plasmacion de los conflictos desde un lenguaje
poético

El dramaturgo y director Omar Pacheco crea el Grupo Teatro Libre (teatro-
escuela) en 1983, época de gran efervescencia politica y cultural debido al fin de
la dictadura, en que intelectuales y artistas manifestaban un evidente interés en
agruparse, enfrentados a la ardua tarea de reconstruir un pal’s en ruinas, tanto a
nivel social como politico, econémico y cultural.
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Como representantes de la tendencia del teatro antropolégico en Buenos Ai-
res, el Grupo Teatro Libre experimenta con nuevas formas de expresién, comple-
tamente diversas a las candnicas, tanto al realismo ortodoxo como al teatro oficial
y al comercial. Los elementos del modelo transnacional de la antropologia teatral
—que recupera principios filoséficos, ideolégicos y estéticos de Antonin Artaud y
de Jerzy Grotowski y reconoce su vinculaciéon con la antropologia teatral de Eu-
genio Barba— aparecen mezclados, en todos los casos, con elementos propios del
teatro argentino que resemantizan el paradigma antropolégico.

Pacheco cuenta con un espacio propio desde 1994: el teatro La Otra Orilla,
nombre emblemdtico con el que, indirectamente, los actores y el director definen
su posiciéon dentro del campo teatral, manifestando su deseo de distanciarse de
los modos habituales de produccién. Sin embargo, muchos son los factores que
expresan las tensiones existentes entre el centro y la periferia del campo teatral,
entre lo canénico/oficial/legitimado y aquellos grupos, teatristas y tendencias
que voluntariamente se ubican al margen de los pardmetros establecidos. Entre
estos factores se encuentra la participacién del grupo en diversos festivales, la
recepcién de premios y la actividad del director quien, si, por un lado, manifiesta
su plena conciencia de relacionarse con un “teatro alternativo” al modelo institu-
cionalizado, por otro lado, plantea, de un modo mds o menos consciente, lo que
Pierre Bourdieu denomina estrategia “del hereje”, que consiste en utilizar ese
mismo discurso “alternativo” con vistas a ocupar lugares legitimados dentro del
campo teatral. Bourdieu habla de “ortodoxia” y “herejia” en el sentido que Max
Weber da a estos términos en su teoria de los “agentes religiosos”. Afirma, a pro-
posito de esto, que las estrategias de los agentes y de las instituciones inscritos en
la lucha literaria, “es decir, sus fomas de posiciones, dependen de la posicién que
ocupen en las estructuras del campo (...), que los impulsa, ya sea a conservar la
estructura de esta distribucién, por lo tanto a perpetuar las reglas del juego en
rigor o a subvertirlas” (1997: 63).

Mencionamos a continuacién los rasgos fundamentales del modelo de la an-
tropologia teatral, con el que la poética de Pacheco y de sus actores se identifica
plenamente.

Como disciplina cultural y artistica la antropologia teatral asume y expresa el
dinamismo cultural de la época:

- La oscilacién entre las formas transculturales del arte y la cultura nacional,
que imprime desvios y variantes en sus postulados estéticos e ideolégicos.

- La puesta en crisis de las bipolaridades que estructuran la cultura y el arte
occidentales: pensamiento/accién, interior/exterior, gesto/palabra.

- La recuperacién y refuncionalizacién de elementos provenientes de diversas
tradiciones culturales y teatrales, tanto orientales como occidentales.

- La necesidad del teatro latinoamericano contemporaneo de fortalecer los la-
zos comunitarios y de restituir a los sujetos su capacidad de construir nuevos
sentidos frente a la I6gica cultural de capitalismo multinacional.

Del mismo modo, como pridctica teatral plantea una fuerte critica al teatro
convencional, especialmente a la concepcién mimética y psicologista de la tradi-
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cién realista para introducir importantes variantes, tanto en lo que concierne al
modelo de texto dramdtico como al modelo de texto espectacular:

ne:

La recuperacién de una “cultura de grupo” que determina las condiciones de
trabajo y genera nuevas formas de produccién artistica.

La formacién integral del actor en una situacién de “laboratorio”, es decir, en
un contexto de investigacién y experimentacién constantes.

Un entrenamiento actoral basado en diversas disciplinas (teatro, musica, can-
to, danza, esgrima, yoga) con miras no solo a la creacién de espectdculos,
sino principalmente a su formacién, reivindicando en este sentido las con-
cepciones del “arte como vehiculo” y de la “superacién del espectdculo”
(Grotowski, 1993).

Una poética actoral basada en el uso extracotidiano del cuerpo, que rechaza
la reproduccién mimética de los comportamientos sociales y la concepcién
idealista del arte como reflejo, como “ventana abierta al mundo.”

La alternancia entre “periodos de encierro”, durante los cuales los actores
realizan un arduo entrenamiento no canalizado hacia la produccién escénica
inmediata, y periodos de “apertura” en los que interactdan con la comuni-
dad a través de la presentacion de espectdculos y de la realizacién de diver-
sas actividades (clases publicas, seminarios intensivos, conferencias, jornadas
de reflexion teatral).

Por dltimo, como disciplina tedrica y pedagdgica la antropologia teatral propo-

Nuevas categorias de andlisis de la praxis teatral, del fenémeno escénico y de
la funcién de sus protagonistas —el actor, el director y el autor- y apela, por
lo tanto, a una nueva critica, capaz de aprehender esas concepciones tedricas
y categorias de analisis.

El andlisis del fenémeno teatral en todas sus fases (entrenamiento, prepara-
cién de los espectdculos, procesos creativos, produccién, circulacién y recep-
cién de los espectdculos) a través del pardmetro del trabajo del actor.

Una novedosa concepcién del vinculo maestro-discipulo, basada en los mo-
delos del teatro oriental, que produce importantes transformaciones en la
pedagogia teatral.

El relevo de los métodos tradicionales de analisis o, al menos, su relativiza-
cién —especialmente el de la semiologia cldsica proveniente del campo de la
lingtifstica— en funcién de un cruce de metodologias que abordan el objeto
de estudio desde diversos dngulos, teniendo en cuenta el cardcter procesual
del hecho escénico, la materialidad de los signos, la centralidad del actor en
la produccién de sentidos y la dimensién “aurdtica” (Benjamin, 1999) del he-
cho escénico, como asi también la inscripcién de los textos, dramédticos y es-
pectaculares, en sus propios contextos culturales.

La puesta en evidencia de los mecanismos ilusionistas, de las convenciones y
los cédigos teatrales.

La concepcién de la escena como lugar de encuentro entre distintas discipli-
nas artisticas (literatura, pldstica, musica, teatro, danza).
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Todas las creaciones del Grupo Teatro Libre son producto de un trabajo de
investigacion que apunta a crear un lenguaje especifico y aparecen como para-
digmas de este modelo teatral. Entre ellos, Memoria, presentada en el teatro Babi-
lonia en 1993 y repuesta en La Otra Orilla, donde se mantiene en cartel durante
nueve temporadas, Cinco Puertas, espectdculo con el que, desde su estreno en La
Otra Orilla en 1997, realiza siete temporadas consecutivas, y Cautiverio, en La
Otra Orilla, 2000. Estas tltimas piezas conforman una trilogia hasta que, en 2005,
se presenta Del otro lado del mar y, en 2006, La cuna vacia, que establecen una linea
de continuidad con aquellas obras, en tanto retoman y profundizan su linea esti-
listica y semdntica.

La transgresion al texto dramatico tradicional

En Del otro lado del mar (texto de 2005, puesto en escena el mismo afio y re-
puesto en 2006 y 2007) y La cuna vacia (estrenada en 2006 y repuesta anualmente a
partir de 2011)?, el relato aparece desligado de las convenciones narrativas habi-
tuales en el género teatral, no solo porque estd conformado por la descripcién de
un entramado de potentes imdgenes y sonidos que incorporan apenas unas pocas
palabras en boca de los personajes, sino también porque, lejos de apelar al poder
comunicativo de esas palabras, se las utiliza como un elemento que contribuye a
enfatizar la expresién corporal del dolor psiquico y fisico mds profundo. La dra-
maturgia verbal entrafia, por lo tanto, la posibilidad de su “abordaje fisico”: las
palabras se “encarnan”, se “hacen cuerpo” y reciben un tratamiento pldstico y
gestual en el trabajo del actor.

De alli el peso que cobran las imdgenes creadas en escena a partir de una
concepcién pléstica y coreogréfica que potencia dramdticamente la contradicciéon
entre la belleza y el horror. La efectividad de estas figuras se afirma con la pre-
sencia-ausencia de la palabra, con la desintegracién-desvanecimiento de un len-
guaje que se asocia con la imposibilidad de nombrar, de plasmar y transmitir el
sufrimiento. En efecto, paralelamente a lo que sucedia en la sociedad, los perso-
najes-victimas de las piezas de Pacheco recurren al grito o al silencio liberador.
Asi, el mutismo que metaforiza el sometimiento y la resignacién de un pueblo
forzado a aceptar la opresién se convierte en un signo irénico que, en definitiva,
hace resonar con mds potencia los subterrdneos gritos de rebelién. Se insinda
entonces en las vidas de los protagonistas la posibilidad de un cambio, la espe-
ranza de un futuro distinto.

Tanto Del otro lado del mar como La cuna vacia manifiestan la crisis de la no-
cién de sujeto a través de distintos medios: entre ellos, la no explicitacién del per-
sonaje enunciador, la multiplicacién de sentidos y de niveles de intertextualidad,

2 Ademds de la asistencia a diversas funciones de las puestas en escena mencionadas
hemos trabajado, para su andlisis, con los programas de mano de los espectdculos, su
grabacién audiovisual y los manuscritos del proceso creativo registrados en el cuaderno de
direccién de Omar Pacheco, a quien hemos realizado asimismo una entrevista el 10 de octubre
de 2011 (grabada). Para comprender su concepcién del teatro, hemos tenido en cuenta
también sus reflexiones acerca del texto dramatico y la puesta en escena reunidas en su texto
Cuando se detiene la palabra (2015).
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la metaforizacién, el uso deconstructivo de la lengua, la apelacién a nuevas estra-
tegias de simbolizacién y la desacralizacién parédica. Factores todos que contri-
buyen a desestructurar la percepcién del receptor, a quien se estimula a realizar
un trabajo dramattrgico activo, capaz de crear sentidos nuevos y diferentes que
superen la mera literalidad de los textos.

La cuna vacia —cuyo nticleo semdntico es la desintegracién de una familia co-
mo efecto de la destruccién sistemadtica operada por la dictadura— carece de un
lenguaje verbal explicito, solo presenta palabras inarticuladas pertenecientes a un
lenguaje jeroglifico (Artaud, 2002) en tanto que plasmaciéon de mundos oniricos.
Se trata de un lenguaje poético cuyos signos impactan en la conciencia excedien-
do el manejo racional.

La estructura dramadtica de esta pieza presenta tres planos narrativos: el pri-
mero de ellos, sin precisién temporal, es el de una pareja; el segundo, el de las
Madres. Si bien este nivel narrativo se vincula con una situacién histérica concre-
ta —la bisqueda de las Madres de Plaza de Mayo-, la intencién de universalizar
el dolor contribuye a desdibujar esa marca temporal y su anclaje espacial y nos
conduce a reflexionar acerca de todos los exterminios que han marcado con san-
gre la historia de la humanidad. En este mismo sentido, los objetos teatrales crean
imdgenes de gran densidad que, si bien, por un lado, funcionan como marcas
temporales y aluden de un modo metonimico a una época concreta —los afios de
la dictadura militar argentina—, no dejan de remitir por efecto simbdlico a otros
momentos de extrema crueldad en la historia de la humanidad. El tercer nivel
narrativo que configura la estructura de esta pieza involucra al personaje del
prestidigitador y constituye un plano simbélico que, por medio de procedimien-
tos como la parodia, la caricaturizacién, el humor negro y la sétira, funciona co-
mo una critica mordaz al uso abusivo del poder en su maxima expresion.

Lejos de toda pretension de dotar al texto de una coherencia estética externa
que refleje la integridad de su productor, los textos dramdticos de Pacheco que
responden al modelo de la antropologia teatral elaboran su propia légica, una
l6gica no inmediatamente reconocible. Se trata de instituir un nuevo mundo a
partir de la obra dramdtica (Vattimo, 1990), operacién que aparece en franca anti-
tesis con la difundida definicién de la literatura como canal de expresion perso-
nal, como un instrumento propicio para la “traduccién” de la sensibilidad y las
pasiones de los autores.

En oposicién a la concepcién tradicional del texto dramético —entendido co-
mo una obra completa y acabada que posteriormente la representacién escénica
deberd “ilustrar”’—, se trata de textos absolutamente condicionados, ya desde su
gestacion, por la polisemia del lenguaje teatral y que toman acabada forma en
una escritura escénica centrada en la dimensién sensorial y en el cuerpo del actor.
A propésito de esto, en “Cartas acerca del lenguaje”, Artaud manifiesta su recha-
zo a la concepcién occidental que considera a la puesta en escena tinicamente
como “la representacion, el aspecto espectacular de una obra dramadtica” (2002:
95), para destacar su total autonomia con respecto al texto, en tanto se vale de sus
propios medios expresivos. Estos tltimos contienen “posibilidades expresivas
equivalentes a las del lenguaje oral”, pero se originan “en una fuente mds pro-
funda, mads alejada del pensamiento” (2002: 98).
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La poética de Pacheco se basa en la creacién de un lenguaje opaco que cues-
tiona la concepcién objetivista-comunicacional del texto dramdtico tradicional
(De Marinis, 2000). Y lo hacen de diversos modos que alternan o confluyen en un
mismo texto, por ejemplo —como dijimos—, reduciendo al minimo el lugar de la
palabra en favor de las imdgenes, limitando la evidencia de sentido o propician-
do la literaturizaciéon del lenguaje. Desestimar el papel legitimador de la palabra
significa renunciar a las certezas del discurso e implica también la necesidad de
“sospechar” de un lenguaje que no dice solo lo que dice y que, en tanto signo de
gran complejidad, lejos de “develar la verdad”, oscurece y multiplica los sentidos
(Foucault, 1995: 33-34).

Retornemos, en este punto, a la fuente inagotable del pensamiento artau-
diano, para centrarnos en sus reflexiones sobre el texto dramatico:

En lugar de insistir con textos sacralizados y considerados definitivos, im-
porta quebrar tal sujecién del teatro al texto para recuperar ese lenguaje original,
equidistante del texto y del pensamiento. Tal lenguaje no puede definirse sino
como expresién dindmica y realizada en el espacio, en oposicién a las posibili-
dades expresivas del lenguaje oral. Y el teatro puede, asf, utilizar de mejor ma-
nera sus posibilidades expansivas (por encima y mds alld de las palabras), de
creacién en el espacio, de accién disociadora y vibratoria (Artaud, 2002: 79-81).

El creador del Teatro de la Crueldad continta sefialando que la escena debe-
réd articular ese lenguaje conformado por sonidos, gritos, luces y onomatopeyas
para quebrantar “el sometimiento intelectual del lenguaje” (Artaud, 2002: 81).

Los textos que analizamos presentan, ademads, importantes niveles de ambi-
gliedad, acentuados por el procedimiento de la fragmentacién, que genera una
serie de microrrelatos e imdgenes desarticuladas. Este cuestionamiento a la es-
tructura lineal del relato se manifiesta también en la dispersién narrativa, en la
ausencia de la causalidad 16gico-temporal que hilvane esas situaciones dramati-
cas relativamente auténomas y en la apertura y la pluralidad de significados. Lo
que se plantea, pues, es la buisqueda del sentido no ya en el centro narrativo, sino
en la estructura formal y en los diversos nticleos de construccién del relato.
Asumiendo asi su condicién de simulacro, la obra dramaética rechaza la polaridad
verdadero/falso propia de la modernidad teatral y apela a un lector-espectador
activo, dispuesto a internarse en los vericuetos de la trama y a renunciar a la po-
sibilidad de enfrentarse con una historia concluida y conclusiva, portadora de un
mensaje inequivoco.

En ambas piezas el particular uso de la musica y los sonidos contribuye a
configurar una partitura escénica poética. En este sentido, Pacheco recurre a una
de las constantes que mds acabadamente definen su escritura escénica: el “espa-
cio luminico”, configurado por un uso cinematografico de la iluminacién. Asf, la
valoracién luminica del campo escénico, la construccién y yuxtaposicién de una
multiplicidad de espacios en tiempos reducidos, inhabituales en el teatro, la
fragmentacién, la alternancia entre “plano” y “contraplano”, los cambios de rit-
mo, los efectos de zoom y el desvanecimiento de la imagen configuran una poéti-
ca espectacular de una gran potencia sensorial. Estas puestas en escena se rela-
cionan también con la danza en cuanto a la precisién, casi coreogréfica, de las
partituras de acciones de los actores y del desarrollo de las posibilidades del

Dirdsat Hispanicas n.° 3 - 2016: 7-21 e-ISSN: 2286-5977



18 Silvina Diaz

cuerpo como nucleo escénico, en su descomposicion/resignificacion, elemento
que también vincula la poética del espectdculo con la antropologia teatral.

Las obras de Pacheco responden a una estructura formal definida por medio
de un juego de ritmos y melodias y de la alternancia de diferentes tipos de ener-
gia, resultado del entramado de las partituras fisicas de los actores, que vincula al
espectdculo con la idea de un “teatro sagrado” (Brook, 2012), claramente diferen-
ciado del mundo real. La nocién de teatro como dmbito sagrado fue anticipada
por Grotowski en su concepcién de la escena como un acontecimiento mdagico, un
“rito sin ritual”, pagano, basado en la accién y no en la fe. Un concepto similar
habia sido elaborado por Artaud cuando destacaba, entre los rasgos de un teatro
“eficaz”, su capacidad de evocar lo invisible por medio de los signos escénicos,
de alcanzar “lo no manifiesto a través de lo manifiesto” (2002: 28).

En todas las producciones del grupo se busca incomodar y desestabilizar al
espectador, que desde un comienzo se halla sumergido en una semioscuridad,
desde donde entrevé imagenes de gran impacto sensorial y poder sugestivo, a la
vez que percibe la energia casi palpable de los actores, exaltada en una relacién
de proximidad fisica. Por su parte, el contrapunto generado entre las imagenes y
las palabras contribuyen a enfatizar esta apelacién al receptor, sobre quien recae
la incémoda responsabilidad de ver, de saber, de percibir detrds de la sombra de
lo que no puede ser mostrado. Se trata, metaféricamente, de “tocar” al especta-
dor, de despertarlo de su adormecimiento a través de un juego de asimetrias,
contrastes y rupturas de tono. Tal como explica Jauss (1976) a propésito de la
literatura, la funcién social del arte consiste en introducir la experiencia artistica
en el horizonte de expectativas de la praxis vital del receptor para producir un
efecto retroactivo en su comportamiento social. En este mismo sentido, es el
dramaturgo-director quien expresa en el programa de mano del espectdculo Del
otro lado del mar: “Mi propuesta busca instalar al espectador en un espacio inhabi-
tual, sin definicién temporal, para vulnerar su resistencia intelectual y apuntar
directamente a la percepcién y a sus sentidos”. Lo que se pretende es que asuma
la experiencia del teatro como una vivencia energética y sensorial, en tanto se lo
provoca y se lo interpela desde la expresividad de un lenguaje que excede am-
pliamente lo verbal, para asumirse en su dimensién fisica, material y simbélica.

A modo de conclusion

Tanto Mi vida después de Lola Arias, como Del otro lado del mar y La cuna vacia
de Omar Pacheco aparecen como exponentes de una dramaturgia de intertexto
posmoderno, que redunda en la disolucién de todo lo que operaba como sustrato
del teatro moderno, de aquellas leyes universales que constitufan y explicaban la
realidad: racionalidad, determinismo, verdad, progreso, unidad, continuidad,
capacidad comunicativa del lenguaje. En este sentido expresa Llyotard (1993:
123) que la ruptura posmoderna con las grandes narraciones y legitimaciones
implica también un rechazo de las formas del pensamiento totalizante y de las
utopias de unidad, con la consiguiente aceptacién del pluralismo de lenguajes y
del cardcter local de todos los discursos, acuerdos y legitimaciones.

Dirasat Hispanicas n.° 3 - 2016: 7-21 e-ISSN: 2286-5977



El relato de la memoria en el teatro de Buenos Aires 19

La pieza de Arias y las de Pacheco tienen en comtn, ademds, el planteo de la
condicién de la escritura teatral como un espacio abierto a la indagacién histéri-
ca, que explora en profundidad aspectos dolorosos de nuestro pasado social y
politico, pero lo hacen desde una mirada individualizada y singular. En oposi-
cién a la textualidad moderna, cuyos exponentes proponen la representaciéon
unificada de la realidad, y asumiendo abiertamente la caida de las utopias y de
los discursos totalizadores, estos autores conciben la escritura como un espacio
de absoluta subjetividad que pone en primer plano un punto de vista interioriza-
do y personal acerca de los acontecimientos. En este sentido, en las tres piezas
analizadas, la dimensién biografica contribuye a conformar un verdadero entra-
mado entre realidad y ficcién, por cuanto la experiencia personal de los actores
como hijos de desaparecidos y, en el caso de Pacheco, también su exilio durante
la dictadura y su concepcién de teatro como militancia constituyen elementos
omnipresentes en la trama y confluyen en la creacién de una determinada atmés-
fera en sus puestas en escena. El teatro potencia asi su capacidad de testimoniar,
seflalar y provocar transformaciones, al tiempo que aparece como una instancia
en la que puede verificarse una experiencia liberadora, humanizadora y de agu-
do sentido cultural.

Pero esta mirada subjetiva e individual del punto de vista no excluye la posi-
bilidad de proponer nuevas miradas sobre el hombre latinoamericano, enfrenta-
do al proceso cotidiano de reconstrucciéon de la democracia y, por extensién, de la
propia identidad, y sumido al mismo tiempo en la paradoja que le plantea la ne-
cesidad de ser parte de un mundo globalizado, pero desde la periferia. Aun po-
seyendo la plena certidumbre —segin puede comprobarse tanto en los textos
dramaéticos como en los textos espectaculares y en las reflexiones tedricas de Pa-
checo y de Arias— de la imposibilidad de proponer soluciones, se trata de contri-
buir a fortalecer nuestra conciencia histdrica, de asumir nuestras propias caren-
cias y debilidades.

Como parte del denominado “teatro de resistencia”, ambas poéticas asumen
una actitud comprometida, en tanto manifiestan su pretensién de concientizar al
lector y al espectador acerca de la necesidad de recuperar nuestra memoria colec-
tiva y nuestra identidad. Compromiso que, desde los primeros afios de democra-
cia, aparecfa como un imperativo en nuestro campo intelectual y que involucré a
otros autores y directores paradigmaticos de la época. En Frente al limite, Tzvetan
Todorov discurre acerca del peligro que supone el olvido del pasado: “Ya no es el
mismo combate el que se debe sostener, pero el combate no ha terminado, se
produce en otro lugar, en la memoria, en el juicio que hacemos sobre el pasado,
en las lecciones que sacamos de é1” (1993: 36). En sus piezas, estos dramaturgos y
teatristas dejan vislumbrar la confianza en la capacidad del teatro de dar visibili-
dad a los conflictos, de detectar y desarticular las politicas de sometimiento. El
teatro asume, de este modo, una funcién profundamente afirmativa y hasta, en
algtn sentido, revolucionaria: la de entablar procesos vivos de comunicacién que
restituyan a los sujetos su capacidad de disefiar sus propias respuestas y sus pro-
pios juicios, al tiempo que subraya la necesidad del relato, del recuerdo, del tes-
timonio, del imperativo de sobrevivir. Nuevamente es Todorov quien expresa, a
propésito de los campos de concentracién nazis y, por extensién, de todas las
experiencias extremas, vinculadas con el terrorismo de Estado:
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Los detenidos en los campos vivieron una experiencia extrema; es su deber
ante la humanidad informar abiertamente acerca de lo que vieron y experimen-
taron, pues la verdad se enriquece incluso en la experiencia mds horrible; sélo el
olvido definitivo convoca a la desesperacién. Desde el punto de vista ya no de
uno mismo sino de la humanidad (...), una vida no es vivida en vano si queda
de ella una sefial, un relato que se afiade a las innumerables historias que consti-
tuyen nuestra identidad, contribuyendo asf, aunque sé6lo sea en una infima me-
dida, a hacer de este mundo algo mds armonioso y perfecto. Tal es la paradoja
de esta situacién: los relatos del mal pueden producir el bien (1993: 103).
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