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Introduccion

En este trabajo reflexionamos sobre las implicancias de la actuacion y la puesta en escena de lamemoria en relacion al traumético pasado reciente del pais,
entendida desde |as coordenadas del lenguaje teatral. Nos referimos asi alateatralidad y ala performatividad de la memoria. Esta perspectiva nos permite
recuperar €l concepto de performatividad de John Austin relacionandolo con el de performance, a partir de Diana Taylor (1997; 2012), ya que para esta
ultima las performances operan como actos vitales de transferencia, transmitiendo el saber social, lamemoriay e sentido de identidad a partir de acciones
reiteradas. Reflexionamos también sobre el concepto de performance a partir de las diversas asociaciones e implicancias que adquiere en el marco de los
estudios teatrales contemporaneos. Indagamos en qué significa “actuar la propia memoria’ a partir de la giemplificacion con las obras de nuestro corpus.
Introducimos y desarrollamos para ello, finalmente, € concepto de memorias performativas, comparandolo y diferenciandolo de otras nociones similares
yaexistentes (de Toro-2011; Bal-2001; Costello-2013).

Teatralidad y performatividad de la memoria

En los dltimos afios € concepto de performatividad esta siendo utilizado en distintas disciplinas, cada vez con mayor frecuencia, como categoria de
andisis y de interpretacion de diversas problematicas sociales, histdricas, politicas y estéticas. Asi, distintos tedricos han abordado a partir de la
performatividad el lenguaje (Austin-1998), el género (Butler-2001, 2002; Preciado-2002), la identidad (Butler-1997) y la memoria (Taylor-1997, 2012;
Del Campo-2004; Reguillo-2005). Otra distincién importante a establecer a los fines de la presentacion de nuestra nocion de “ memorias performativas’, es
la que se refiere alos conceptos de teatralidad y de performance. Ambos se utilizan para dar cuenta de distintos tipos de acciones y de actitudes. En una de
sus acepciones, la teatralidad excede ala especificidad del teatro, se derrama no sdlo hacia otras disciplinas artisticas sino que también se orienta alavida
cotidiana, como ya hemos mencionado con anterioridad. “ Se puede hablar de la teatralidad de una obra dramatica pero también de la teatralidad de la
politica, de la religion o de los deportes’ (Taylor-2012: 46). Pero este concepto, segiin Josette Féral (2003), asume otra acepcion posible, a dirigir su
atencion dentro de los limites del lenguaje teatral, sus convenciones y sus signos, “en tanto lenguaje independiente tanto del texto como de la realidad
extraescénica” (Pinta-2013: 175). La teatralidad implica la nocion de artificio, de artefacto construido socialmente, “connota una dimensién consciente,
controlada (...) siempre politica, que “la performance” en su dimensiéon més convencional no necesariamente conlleva’ (Taylor-2012: 46), e indica
también un salto al vacio que se establece entre la repeticion y agquello que sucede por primera vez, vale decir, la presencia efimera del azar. “La
teatralidad se da justamente en esa grieta que sucede entre aquello que se presenta (acto) y aquello que se representa’ (Arglello Pitt-2013: 11). A
diferencia de la teatralidad, un sustantivo sin verbo, la performance asume en su propia acepcion la posibilidad de la accion y de la construccién de
estrategias de resistencia, en la medida en que contiene dentro de si el verbo (“performar”) y el actor socia (performer). Cuerpo y lenguaje, como hemos
visto, ocupan un lugar importante en la performatividad de la memoria. Para John Austin, en € marco de ciertos enunciados que designé como
preformativos y que incluyen las promesas bajo ciertas circunstancias, “el lenguaje puede ser un acto. Las palabras, en ciertos contextos, hacen algo.
Tienen repercusiones legales. Més que una “descripcion” de un hecho, la performance se convierte en € “hecho” en si” (Taylor-2012: 111). Austin
distingui6 entre € acto de habla locutivo, es decir aquel que se gjecuta por decir algo, el acto ilocutivo, relacionado con laintencién que el hablante tiene
al decir unacierta expresion, y el acto perlocutivo, que da cuenta de las consecuencias que tienen los dichos del hablante en el oyente. De esta manera, en
cada oportunidad que se dice algo, nos encontramos “frente a una accioén que tendra consecuencias y que cambiard el estado de las cosas con las que se
relaciona” (Escobar Nieto y Ferndndez Drogett-2008). Desde esta perspectiva, € teatro performatico como accidén de transmision del saber socidl,
construye “hechos’ de memoria, acontecimientos que ponen en escena diversas formas de recordar el terrorismo de Estado. No se trata entonces, bajo este
prisma, de imitaciones, representaciones o fasificaciones de lo real, sino de acciones que ocasionan consecuencias en e mundo. Los enunciados
performativos de Austin sélo funcionan bajo ciertos contextos y convenciones especificas que le otorgan validez legal, es por ende un concepto que
explica apenas un grupo muy acctado de fenébmenos, ya que slo en esos casos las palabras devienen hechos o tienen la fuerza de dlos. La
performatividad en términos de Austin constituye una nocién muy limitada, puesto que impide que ella se amplie a otros ambitos y préacticas cuyo énfasis
no radique solamente en su nivel simbdlico.

No obstante, usamos aqui el término performético en un sentido ostensiblemente diferente, puesto que un discurso puede devenir teatro performético sin
constituir un acto legal (Taylor-2012: 112). Las convenciones que suponen los performativos de Austin para existir, pueden ser parodiadas 0 no
reconocerse en € marco de una obra de teatro, que seria exactamente lo opuesto a lo que @ denominé como “performativo feliz”, vale decir, “un acto
linglistico que actlia dentro de su contexto y sus codigos autorizados’ (Taylor-2012: 113). El teatro performativo esta alli para cuestionar, incomodar,
desautorizar codigos y convenciones, para recuperar y poner en escena nuevas formas de representacion de las memorias de la dictadura. Ejemplo de esto
ultimo han sido los Ilamativos, contundentes y carnavalescos escraches que desde 1995 han venido realizando miembros de H.1.J.0.S. (Hijos e Hijas por
laldentidad y la Justicia contra el Olvido y €l Silencio), agrupacién conformada por hijos de desaparecidos y prisioneros politicos, junto con colectivos de
artistas como el GAC (Grupo de Arte Callgjero), con €l fin de exigir “juicio y castigo” paralos genocidas y sus complices. Muchos de estos escraches han
sido puestos en escena en obras que integran el ciclo de “Teatroxlaidentidad”, pues hay que tener en cuenta que estos son profundamente teatrales, una
acusacion performética que tiene € claro objetivo de llamar la atencion de los vecinos. “Marionetas gigantes, ratas méviles y, a veces, enormes carteles
con las fotos de |os desaparecidos, son agunos de los elementos que acomparfian a los manifestantes mientras cantan y bailan por las calles’ (Taylor-2012:
127). Los escraches funcionan con € fin de poner en evidencia, revelar en publico, hacer aparecer la cara de una persona que pretende pasar
desapercibida. Conforman una suerte de performance de guerrilla en un momento en e que los crimenes de la dictadura quedaban impunes. Nos
encontramos asi ante un enunciado performativo “infeliz’, puesto que los cédigos, las convenciones y el marco legal que le da sentido, han sido
quebrados. Como no habia validez juridica alguna en torno alos crimenes del terrorismo de Estado en la década del noventa, los escraches venian no sélo
adenunciar esafalta sino a exponer publicamente, para el escarnio de los vecinos, a sus gjecutores. Como €llos mismos sostienen:

Con el escrache queremos hacer publica la identidad de estos sujetos: que los comparieros de trabajo conozcan cuédl era su oficio en la
dictadura, que los vecinos sepan que al lado de su casa vive un torturador, que los reconozcan en la panaderia, en € bar, en el almacén. Ya que
no hay justicia, por 1o menos que haya condena social, que se los sefiale por la calle como lo que son: criminales. Que no puedan ocupar
cargos publicos, que los politicos y empresarios (que en general si conocen su pasado) deban echarlos o esconderlos para evitar la vergiienza
de que se sepa que contratan asesinos --0 para no perder votos ni clientes (HIJOS capital).

Como €l teatro y la performance constituyen una forma de arte que se desarrolla en el puro presente de la accion y que surge solo para desaparecer, debido
a que “ninguna forma de documentacién o reproduccion logra capturar el caracter fugaz del acto en vivo” (Taylor-2012: 143), podemos pensar que lo
escénico es uno de los dmbitos significativos para dar cuenta de las memorias del terrorismo de Estado, |as cuales tienen justamente a los desaparecidos en
el centro de su reflexion y de su rememoracion. Como afirma Peggy Phelan, “el ser del performance (...) deviene performance através de la desaparicion”
(Peggy Phelan en Taylor-2012: 143). La performatividad de la memoria lucha permanentemente contra la posibilidad del olvido y/o contra la impotencia
que implica la imposibilidad de la emergencia del recuerdo y de la escucha social de aquel, en €l sentido de que las disimiles, contradictoras y a veces
molestas memorias de los sobrevivientes, los exiliados y los “derrotados’ de la década del setenta sean valoradas por la sociedad en su conjunto. El teatro
es entonces una de las formas que ha asumido visibilidad en los Ultimos afios, para transmitir las memorias histéricas privadas y piblicas, individuales y
colectivas, en relacion a la dictadura, ya que si por un lado se interrumpe y se desvanece por su condicion efimera, por e otro perdura a través de la
transferencia de valores y de identidad social, debido a su carécter ritual, ceremonial y repetitivo. Este carécter de transmision de identidades sociales se
manifiesta en las memorias colectivas, que se encuentran dotadas de teatralidad, en la medida en que, “através de distintas puestas en escena, dan forma a
los relatos e interpretaciones del pasado de los distintos grupos que conforman una cultura especifica’ (Escobar Nieto y Fernandez Drogett-2008). Asi, tal
como sostiene Alicia Del Campo, Paul Connerton (2006) observa tanto en el estudio de las ceremonias conmemorativas como en las précticas corporales,

la posibilidad de estudiar la memoria colectiva como acto de transferencia y modos de resistencia que permitirian explicar el cambio social (...) Este
desarrollo de los aspectos 'habituales' y 'performativos’ de la memoria abre las puertas a una nocién espectacular de la memoria colectiva,
tanto como producto de |os sectores de poder, como de | os sectores subalternos



(Del Campo-2004: 75).

El teatro viene a ofrecernos una pluralidad de memorias corporales en relacién al terrorismo de Estado, un saber efimero y no reproducible que requiere la
presenciay la participacion de las personas en la produccion y reproduccion del saber, a “estar ahi” en el agui y ahora del acto en vivo, y ser parte de esa
transmision. En tanto el teatro posdramatico supone un fuerte énfasis en el proceso vivo, esta sensorialidad y afectividad propia del intensificado presente
escénico adquiere una destacada preeminencia. Pero a mismo tiempo e teatro, merced a una produccion de secuencias ritualizadas, repetitivas y
formalizadas, es capaz de generar sus propias estructuras, convenciones y codigos. De esta manera, “multiples formas de actos corporales estan siempre
presentes, en un constante estado de reactualizacion. Estos actos se reconstituyen a si mismos transmitiendo memoria comunal, historias y valores de un
grupo/generacion a siguiente. Los actos incorporados y representados generan, registran y transmiten conocimiento” (Taylor-2012: 156). La enorme
cantidad de obras teatrales que se han escrito y realizado en los Ultimos afios en relacion al terrorismo de Estado constituyen distintas formas de
inscripcién, registro y transmision de conocimiento socia y de memorias culturales colectivas sobre aquel periodo. Memorias corporales ritualizadas y
repetidas, formalizadas y consolidadas, propias del campo teatral, que advienen en una forma de reproduccién socia de valores compartidos en relacion al
horror de la dictadura. Esto es central porque, si tanto la performance como el teatro operan como “un sistema de aprendizaje, retencion y transmision de
conocimiento” (Taylor-2012: 165), entonces los estudios sobre el campo escénico nos permiten expandir |o que entendemos por conocimiento en general,
asi como sobre las distintas formas de representacién y transmision de las memorias performativas puestas en juego en relacion a campo de la historiay el
pasado reciente. Nos referimos a un tipo de memorias inéditas, propias del &mbito de lo escénico, en las que e enfoque performativo hace hincapié en la
realizacion de actos teatrales, en € favorecimiento de experiencias y en la estimulacion de cuerpos intensamente ubicados en € “aqui y ahora” del
presente de la escena. Este enfoque reivindica una comprension concreta y material de las transmision de las memorias del terrorismo de Estado, “una
aproximacion que permita liberar larealidad en tanto que acontecimiento, liberarla de lecturas previas y de sentidos impuestos, a tiempo que se reivindica
un acercamiento sensoria y fisico tanto al arte como a la realidad” (Cornago en Sequeira-2013: 72). Desde esta perspectiva, es la experiencia corporal,
sensible y afectiva, la que posibilita la transmision de las memorias performativas, |as cuales interactlian en larelacion siempre tensay cambiante que se
establece entre los presupuestos y las formas representativas ya conocidas, y la ampliacion del escenario teatral y socia de posibilidades.

Con sus paliticas sobre el control de los cuerpos de las personas, |a dictadura generd indirectamente un cuerpo social reprimido, limitado, debilitado en su
potencia transformador y revolucionario. La violencia genocida del terrorismo de Estado afecta a los cuerpos, que se convierten en sus verdaderos
protagonistas, teniendo en cuenta que la memoria corpora constituye la presencia real y viva del pasado (Fuchs-2012). En ese sentido, podemos pensar
gue no existe una violencia puramente simbdlica, abstracta, desligada de los cuerpos. A su vez, € teatro operay circula dentro de un sistema de poder en
el que € cuerpo es un producto més. La teatralidad y la performatividad, vale decir la puesta en escena de las memorias del terrorismo de Estado,
construye sus propios cuerpos. El cuerpo deviene asi en “escenario y arma’ (Taylor-1997: 7), puesto que es a través de las obras teatrales y performaticas
que “hacen visible lo que la dictadura quiso hacer invisible — los desparecidos, los crimenes, los culpables’ (Taylor-1997: 7). Las memorias del terrorismo
de Estado son performativas en la medida en que estén encarnadas en el presente de los cuerpos, €llas se encuentran inscriptas en todas las habilidades que
comporta una persona, “incluso la de testimoniar € sufrimiento de otros para evitar el olvido, crear estéticas, poéticas, gestualidades, posturas, voces’ (Del
Campo-2004).

Laviolencia es siempre un lengugje corporal y escénico -ya que cuerpo y escena se manifiestan indisolublemente unidos, siendo muy dificil pensar €l uno
sin el otro-, ademas de simbdlico, que produce deseos, afectos, subjetividades de miedo y terror, de victimas y victimarios, y es también una instancia
productora de grupos antagénicos. La insistencia de la violencia hace que surjan esos bloques enfrentados. “En el performance del poder concentrado de
las dictaduras militares (...) €l poder se hace visible, identificable con rostro y nombre” (Taylor-2012: 93). Se rompe con la ldgica dicotémica, no con el
fin de exculpar los crimenes de la dictadura, sino porque las obras contemporaneas operan sobre el telén de fondo de un mundo en el que reina e poder
difuso del tardocapitalismo, que no puede identificarse ni apresarse tan fécilmente. Parafraseando a Hannah Arendt, en nuestras sociedades
latinoamericanas vivimos bagjo e dominio de Nadie, un estado de cosas por el cua las responsabilidades supuestamente se borran: el Estado neoliberal,
presente desde su pretendida ausencia de la arena politica, no asume sus compromisos y obligaciones, enmascarando sus objetivos precisos. No hay
ninguna instancia a la que recurrir por e rumbo que han tomado las cosas, las responsabilidades se desdibujan: no existe nadie a quien culpar ni
cuestionar. No es posible identificar al enemigo, como si ocurria en los afios setenta, en los que éste se encontraba indisolublemente asociado a aparato
militar, o en todo caso ese enemigo asume ahora la forma de un proceso universal —la globalizacion neoliberal- que atraviesa todo el planeta. Un proceso
caracterizado por politicas de ajuste estructural impuestas por organismos mutilaterales de financiamiento como FMI y el Banco Mundia, que han
provocado la caida de los saarios reales, el incremento de los precios y € estallido del desempleo urbano, entre otras consecuencias, 1o cual afecta
principalmente, aunque no exclusivamente, a las regiones urbanas de los paises en vias de desarrollo. La globalizacion estd acompafiada no sélo de graves
consecuencias econémicas, politicas, culturales, sociales, afectivas, sino también de procesos de unificacion de lo humano, que traen aparejados procesos
diversos que convergen en la unificacion del pensamiento. Esta |6gica es evidentemente en si misma violenta, opera por exclusiéon y silenciamiento de lo
otro, de aguello que no tiene lugar ni razén de ser dentro de este sistema.

El teatro, en tanto arte que se desarrolla siempre en presente, es una de las esferas en las que se crea y se recrea la violencia del terrorismo de Estado,
justamente por ese estar sucediendo aqui y ahora todo el tiempo, unay otra vez, volviéndose a repetir, pudiéndose hablar asi, como venimos haciéndolo,
de una teatralidad performética de la memoria. El terrorismo de Estado, en tanto experiencia extrema de la violencia, impone asi un individualismo
gregario, en e que cada uno se encuentra totalmente aislado de los demas, y €l teatro no cesa de encontrar formas nuevas de narrar y recordar sus
consecuencias.

Por lo que venimos sefialando, la performance concebida desde la teatralizacion o puesta en escena de la memoria (Taylor-1997; Del Campo-2004), se
configura como una operacién eminentemente politica, al elaborar “nuevos lugares de enunciacion que abren la posibilidad de pensar en nuevos discursos,
que reviertan las l6gicas normativizadas de recordar” (Escobar Nieto y Fernandez Drogett-2008). Estas nuevas posibilidades enunciativas entran en
tension muchas veces con memorias ya consolidadas y aceptadas sociamente, a la vez que permiten “generar tensiones que decanten en la movilidad de
nuestro pasado y por 1o mismo, de nuestro presente y de nuestros futuros (Escobar Nieto y Fernandez Drogett-2008).

Memorias performativas

Lo que planteamos entonces es la nocion de actos teatrales y performativos de memoria que son propios del acontecer escénico. Las obras teatrales que
abordan la época dictatorial Ilevan inscriptas en su matriz de generacion la capacidad de transmitir estas memorias. “Actuar la memoria” implica aqui
accionar la memoria desde € presente de la performatividad teatral, teniendo en cuenta el origen etimolégico de la palabra “drama’, que significa
“accion”; acciones y actos que construyen memorias del terrorismo de Estado especificamente performativas, memorias que se producen en e momento
mismo de su enunciacion, y que por |o tanto son diferentes de aquellas que elaboran otros medios, dispositivos, lenguajes o formatos. Estas memorias se
expresan en formas narrativas socialmente aceptadas y comunicables, como la performance y €l teatro, y conforman sus poéticas de manera parresiastica,
asentandose en los huecos, los silencios, las interrupciones y las fracturas propias del acontecer traumético, convirtiéndose asi en una de las maneras en
que las personas construyen sentidos en relacion a pasado (Jelin-2002: 27). Las memorias performativas son las huellas de aquello que ya no es posible
restituir por completo en el presente, las marcas del horror inscriptas en los cuerpos, las imagenes, las gestualidades y |os textos de una performance o de
una obra teatral. No buscan ficcionalizar o recrear teatralmente lo sucedido, sino mas bien tornar material el recuerdo. Es la presencia de esa ausencia, la
presentacion de algo que estabay yano esta, borrada, silenciada o negada.

La performatividad de las memorias implica una narratividad de las mismas, € pasado reciente es incorporado en términos de accion, es decir de
presentacion y no de representacion, a través de estos actos y précticas teatrales que implican una apropiacion y una puesta en accion de ciertos elementos
del pasado, més que una reproduccion de ellos. Estas memorias no generan representaciones, ya que estas Ultimas suponen la existencia de una instancia
de mediacién y de objetivacion del relato. En cambio, como ya sefillamos en la introduccion, en una obra se trata de hacer presente un “efecto
performativo”, de una manera semejante a la que se refiere Van Alphen en relacion al Holocausto: “Estos actos performativos “hacen” a Holocausto o,
mejor dicho, “hacen” un aspecto especifico del mismo” (Van Alphen en Jelin-2002: 122). Se genera asi, a través de las memorias performativas inscriptas
en laaccion teatral, una presentacion y una re-actualizacion que nos permite experimentar de manera “directa’ un cierto aspecto del terrorismo de Estado.
A través de los gestos, las situaciones, las acciones, las palabras, los silencios, los movimientos de los actores, pero también a través de la utileria, los
objetos y la escenografia de una obra, el acontecimiento traumético, la realidad de la desaparicion y e horror dictatorial se reactualiza, la vivencia
“directa’, “en primer plano”, es compartida por creadores y espectadores. Las memorias performativas poseen una intensa carga afectiva 'y sensorid, y



otorgan sentido al pasado traumético en su relacion con €l presente a través de la accién que implica €l propio acto performativo y teatral. Estas huellas
que deja el pasado en € mundo simbdlico devienen performéticas, se anclan en e mundo expresivo/teatral, y se conforman como memorias significativas
socialmente en tanto son evocadas y ubicadas en un marco dador de sentido. La dificultad con la que se debe lidiar es que estas memorias no sean
obturadas debido a distintos factores, como la ausencia de un marco social que facilite la irrupcion de las mismas, el surgimiento de mecanismos que
posibiliten represiones individuales y sociales, y la necesidad de encontrar a otros con capacidad y voluntad de escuchar estas memorias, para asi poder
lograr que surjan ala luz. Esos otros que resultan indispensables para generar estas memorias, en tanto pueden ser portadores de una escucha atenta que
permite que ellas emerjan, son |os espectadores de estos actos teatrales y performativos de memoria.

En este momento del arte teatral y performatico contemporaneo, caracterizado por esa blisqueda incesante de materiales, précticas, técnicas y disciplinas
heterodoxas con respecto a los usos habituales, en este instante de ampliacion de sus fronteras y del abandono de los lugares ya transitados, en esta zona
transdisciplinariay deconstructiva, proponemos aqui que las obras que analizamos elaboran memorias especificamente teatrales de la dictadura. Memorias
afectivas, sensibles, performativas, que estan creandose y recreandose incesantemente desde el aqui y ahora del presente escénico. La performatividad de
las memorias no atafie solamente a lo que sucede durante la presentacion de una obra teatral, sino que en ella, desde su momento procesuamente
productivo, se encuentra inscripta la matriz de accion de estas memorias, las cuales suponen también la capacidad y posibilidad de transmisién de las
mismas, es decir la posibilidad de procesar “un conocimiento cultural compartido ligado a una vision del pasado” (Jelin-2002: 36), asi como saberes
sociales e identidades. Esta transmision es a la vez consciente e inconsciente, constituye e testimonio de “la existencia de cierta relacion entre el
pensamiento y el no-pensamiento, de cierto modo de presencia del pensamiento en la materialidad sensible, de lo involuntario en el pensamiento conciente
y del sentido en lo insignificante”. (Ranciere-2005: 21). Esta posibilidad de transmisién de las memorias de la dictadura desde € campo teatral supone no
sblo lo que dllas “saben”, 1o que transfieren explicitay conscientemente, sino que se encuentra ligada también a la brecha que existe entre una palabra o
una imagen y lo que ambas dicen. El acto creativo de la transmision ocurre también a partir de lo que resulta inaccesible e incomprensible en términos
racionales y l6gicos. El teatro participa de un carécter cifrado del acontecer, “pero ese cifrado no es la disimulacidn de alguna ciencia secreta (...) no es
nada méas que lainscripcién del proceso mismo por el cual esa palabra es producida’ (Ranciére-2005: 41).

Los actos teatrales trasmiten memorias performativas contradictoras, conscientes e inconscientes, que hablan y callan alavez, que saben y no saben lo que
dicen, porque €ellos operan a la manera del pensamiento, de la escritura y del inconsciente estético en términos de Ranciére, vale decir, en tanto
pensamiento que no piensa,

gue obra no sdlo en el elemento extranjero del no-pensamiento, sino en la forma misma del no-pensamiento. A la inversa, hay no-pensamiento
que habita en el pensar y le da una fuerza especifica. Ese no-pensamiento no es solo una forma de ausencia del pensamiento, es la presencia
eficaz de su opuesto. Hay (...) una identidad del pensamiento y del no-pensamiento que esta provista de una fuerza especifica (Ranciére-2005:
46).

Este pensamiento corporal, afectivo, sensible, consciente e inconsciente, cifrado y explicito a la vez, es lo propio de las memorias performativas
engendradas a partir de estos actos teatrales. Memorias inscriptas en el espesor de los signos del lengugje teatral, en los cuerpos de los actores, en su
carécter luminico, en los ambitos espaciales, escenogréficos, plésticos, sonoros y temporales; memorias que instauran un poder de significacion propio del
acontecer teatral, que en su hacer y rehacer “presentifican” aguello que ya no esta, constituyéndose como momentos de evocacion de ciertas instancias del
pasado reciente, en el caso de las obras que analiza esta tesis.

Son memorias encarnadas en el presente de lo teatral y 1o performatico que involucran enteramente al espectador, consciente e inconscientemente, afectiva
y cognitivamente: sera é quien lea la potencia de la singularidad de estas memorias en relacion con sus competencias y su horizonte de expectativas.
Memorias que, por e espesor de los elementos y recursos involucrados en la teatralidad, buscan reponer la presencia de la ausencia, con el fin de anular
los estragos que €l terrorismo de Estado provoco sobre las personas, sobre €l ser y el estar de las personas. Son memorias que consistirian no tanto en
representar o dar cuenta en forma explicita de lo real, sino que mas bien buscan captar sus fuerzasy revelarlas, “en hacer sensibles en si mismos el tiempo
y la duracién de las cosas, en explicar la tensién que recubren lo banal y lo cotidiano” (Besalier en Pinta-2013: 173), y que se constituyen a partir de
“narrativas subjetivadas’, que incorporan los recuerdos presentes en los silencios, “en los miedos y en los fantasmas que visitan reiteradamente a sujeto
en sus suefios, en olores y ruidos que se repiten” (Jelin-2002: 87). En la multiplicidad de los recursos, disciplinas y lenguajes que se ponen en juego en una
obrateatral se encuentran cifradas las huellas del pasado reciente.

Las memorias performativas son entonces aquellas que se transmiten a partir de estos actos teatrales; transmision que nunca se revela como transparente y
univoca, sino que es mas bien opaca, llena de intersticios, contingencias y huecos, que debe ser restituida en sus multiples y contradictorios sentidos
mediante un trabajo de desciframiento y relectura. Por tal motivo, €l lugar del espectador, en tanto es interpelado por estos actos teatrales a la realizacion
de un esfuerzo interpretativo considerable, es determinante, en e sentido de que é participa de las experiencias teatrales que construyen estas memorias.
Experiencias que implican una percepcion in situde los sentidos y que se vincula con la manera en que la entiende Heiner Mller: “hacer experiencias
consiste en no poder conceptualizar algo inmediatamente. En comenzar més tarde a reflexionar sobre eso” (Mller-1996: 157). Nos referimos a un tipo de
experiencia que esincompatible con la certeza, con € calculo y laracionalidad propia de la ciencia moderna: “No se puede formular una maxima ni contar
una historia alli donde rige una ley cientifica’ (Agamben-2007, 15). Una experiencia que recupera a la imaginacién como medio por excelencia del
conocimiento y que reconoce que “la ausencia de camino (la aporia) es la Unica experiencia posible para € hombre” (Agamben-2007: 35). Nos vemos
confrontados asi con una experiencia escénica que rechaza la clausura del sentido que impone toda repeticion de lo ya conocido y en la que la
inestabilidad deviene en principio compositivo. Una experiencia escénica que toca un limite a rozar el horror del pasado traumético, que se acerca a lo
“inexperimentable”’, y que constituye “el limite Unico que puede alcanzar nuestra experiencia en su tensién hacia la muerte” (Agamben-2007: 51). Nos
referimos a experiencias escénicas que traducen experiencias trauméticas que permanecen latentes como fantasmas, y que dificultan y niegan la
posibilidad de traducir €l terror y la tortura en lenguagje. Nos encontramos entonces con una situacion ambivalente entre lenguaje y experiencia que
consiste en la imposibilidad del lenguaje de reproducir las “heridas de la memoria corporal” (Assmann en de Toro-2011) y en la trivializacion de las
palabras frente a hecho.

Pero ali donde las palabras no alcanzan, es precisamente donde actlian las memorias performativas, que refieren a un “estar” escénico, un saber de los
sentidos, un verdadero acontecimiento del cuerpo “que desplaza momentaneamente a disefio mental prefabricado de la representacion” (Sequeira-2013:
84). Excediendo ala dimension de la significacion, es decir aquella que ancla, fijay estabiliza un campo de asociaciones y de sentidos posibles para todo
acontecer escénico, tiene lugar una dimension performética que genera fugas que instauran potencias desconocidas, a escapar de las condiciones
predeterminadas de todo montaje teatral, y que habilita por lo tanto “nuevas experiencias, sujetos y discursos’ (Sequeira-2013: 84). Las memorias
performativas se transmiten a partir de este pensamiento especificamente teatral, un tipo de pensamiento que compone y articula “esa tercera cosa de la
gue ninguno es propietario, de la que ninguno posee e sentido, que se erige entre los dos, descartando toda transmision de lo idéntico” (Ranciére-2010:
21). Cada participante del acontecer escénico, (actores, director y espectadores), se deja afectar en la blsqueda de sus propias asociaciones, en la
generacion de un proceso de mutua estimulacion que deviene en acontecimiento imprevisible. En este proceso el cuerpo ocupa un lugar determinante, ya
que a través suyo surge una verdadera espesura de signos que da cuenta de la complejidad del acontecer escénico. “El cuerpo o lo corporal, exige una
“l6gicade las sensaciones’, e actor no sdlo emite signos, sino que también estimula intel ectualmente y sensorialmente a espectador” (Argiello Pitt-2013:
26).

Las memorias performativas inscriptas en |os actos teatrales se transmiten asi de la misma manera en que operan las imagenes pensativas de Ranciere, en
tanto conforman un nudo entre varias indeterminaciones y funcionan como efecto de la circulaciéon entre los creadores, € acto escénico vivo y los
espectadores, y en donde se pone en juego en € instante pleno de lateatralidad, |o intencional y lo no intencional, 1o sabido y 1o no sabido, lo expresado y
lo inexpresado, 1o presente y lo pasado. Hay que tener en cuenta, por otra parte, que existen regimenes de visibilidad y de “ pensabilidad” de las memorias:
en todo momento histérico se activan ciertas posibilidades de decibilidad y de visibilidad de aguellas, algunas adquieren preeminencia sobre otras,
convirtiéndose en hegemdnicas. Las memorias performativas operan en el marco de estos regimenes, dentro de un complejo y opaco intercambio de
“relaciones entre lo visible y lo invisible, lo visible y la palabra, lo dicho y lo no dicho” (Ranciére-2010: 94). A través de la combinatoria de los multiples
recursos gue ponen en juego, estas memorias transmiten también detalles, que generan “el impacto directo de una verdad inarticulable que se imprime en
la superficie de la obra desbaratando toda légica de historia bien organizada, de composicion racional de los elementos’ (Ranciere-2010: 77). Es esta
suerte de “verdad” del horror del terrorismo de Estado la que se vehiculiza a través de estos objetos parciaes, de estos fragmentos desconectados que
tienen lugar cada vez que las memorias performativas advienen a mundo, en €l instante mismo en que un acto teatral acontece, y que deshacen €l orden de
la representacion para dar paso a una “verdad inconsciente” sobre aquellos afios oscuros. Nos referimos a fragmentos que constituyen imagenes separadas



de sus contextos, “un signo “amputado” de su entramado de origen (...) la pieza aislada de un rompecabezas, imagen singularque evidenciay pone en
funcionamiento su ser parte de otros contextos y universos de sentido pero, alavez, acarrea su falta, dado que lo que representa no esta presente” (Suarez
Jofré-2013: 30).

Desde esta perspectiva, cada obra de teatro que aborda la época dictatorial se constituye en un acto performativo de memoria, una suerte de reservorio de
memorias afectivas, escénicas, sensibles, en el sentido en que lo entiende Ranciére (2010), es decir, en tanto fijacién de un comin repartido y unas partes
exclusivas, como division de los espacios, de los tiempos, de las formas de actividad y de los modos de hacer, delo visibley lo invisible, de lapalabray el
ruido, de lo que define ala vez e lugar y e dilema de la politica como forma de experiencia. Cada obra es un acto especifico de memoria teatral en
relacion al terrorismo de Estado, una suerte de acto estético en tanto configuracion de la experiencia que da lugar a nuevos modos del sentir y que induce
nuevas formas de subjetividad politica, teniendo en cuenta que €l teatro es capaz de perturbar la division de identidades, actividades y espacios claramente
delimitados y establecidos en € espacio comin de una sociedad determinada.

Alfonso de Toro en su articulo: “Memoria performativa y escenificacion: ‘Hechor y Victima en El desierto de Carlos Franz”’, desarrolla una categoria
similar, pero al mismo tiempo sustancialmente diferente en aspectos significativos, con respecto a la que abordamos en esta tesis. De Toro se refiere a
concepto de “memoria performativa’ y sus diversas “escenificaciones’ como el término més adecuado para describir |os diversos procesos tanto historicos
como individuales o colectivos, en particular en lo que se refiere a pasado trauméatico. En el mencionado articulo, lleva adelante €l andlisis de la novela
El desierto,del escritor chileno Carlos Franz. Ese texto le sirve para reflexionar sobre las modalidades que asumen las memorias a la hora de recordar el
traumético pasado reciente. Para de Toro, tanto las memorias individuales, como las colectivas y culturales operan “como instrumentos medidtico-
performativos y trandatol 6gicos como un nuevo paradigma transdisciplinario para enfrentarse a pasado, haciendo posible €l presente y el futuro de muy
diversas perspectivas’ (de Toro-2011). Desde esta posicion, la memoria no funcionaria a partir de la reconstruccion de experiencias histéricas, ya sean
personales o colectivas, sSino como construcciones “que cada vez son reactualizadas y recodificadas por cada escenificacion, performanciay translacién”
(de Toro-2011). Este autor desarrolla asi una concepcién de la memoria “como algo performativo y némada, dindmico y productivo” (de Toro-2011).
Memorias performativas que solo pueden ser subjetivas, llenas de lagunas, rupturas y vacios. De Toro diferencia entre memoria y recuerdo, e incluye
dentro de este Ultimo a lo que é denomina “performancia’ o “escenificacion”. Distingue asi entre la memoria como sistema, en tanto “recipiente de
acontecimientos vividos, experimentados o recibidos por diversas fuentes y € recuerdo que es la actualizacion, la puesta en marcha del proceso de
memoria, su performancia y escenificacion individual o colectiva, la concretizacion de objetos que se encuentran en € recipiente “memoria’ (de Toro-
2011). La memoria performativa se encuentra aqui vinculada al recuerdo, mientras que en nuestro caso estas memorias operan en la propia matriz de
inscripcidn de los acontecimientos teatrales. Las memorias performativas no son recuerdos, sino que ellas mismas constituyen pensamiento teatral puesto
en accion, en el marco de una obra, un acontecimiento escénico o una performance.

De Toro trabaja una memoria corporal asociada a recuerdo especifico de la victima de la tortura o la violacién, como en €l caso de Laura, €l personaje
protagonista de la novela de Carlos Franz que él analiza. Una memoria del cuerpo que permanece “amacenada en una recdmara, en una despensa sellada
por la represion, pero las marcas, las cicatrices, €l dolor quedan inscritos y grabados en el cuerpo” (de Toro-2011). Un cuerpo que lleva inscripta sus
propias modalidades de escritura (y de teatralidad, agregamos), de lamisma manera que € concepto de memorias performativas que aqui desarrollamos.

El escribir, [y también el hacer teatro y performance] es la mediatizacion, la valvula de escape, la performacién y trandacion del tabu, es recordar, no slo
en términos individuales sino en lo que se refiere a un colectivo socia: un acto performativo de memoria puede representar la salida y/o la
problematizacion de una situacion traumética, un primer paso hacia lareelaboracidn social por un acto de elaboracidn catértica (de Toro-2011).

Es central para nuestro andlisis sefidlar que de Toro hace hincapié exclusivamente en e caracter performativo del lenguaje, tanto oral como escrito,
tributario de la perspectiva de John Austin, que seria entonces lo preponderante en estas memorias desde su concepcion, en cambio desde aqui
desarrollamos un concepto ampliado y de mayor complejidad de memoria performativa, vinculado a la performance y a teatro, que excede -aunque
también laincluye- laincumbencia de lalengua. Ademas, como mencionamos antes, de Toro desarrolla la categoria de memoria performativa en lo que se
refiere especificamente a las victimas del accionar del terrorismo de Estado, mientras que en nuestro caso, estamos pensando a este tipo de memorias
como propias de las inscripciones del hacer teatral y performético del pasado en general, més ala del objeto de estudio especifico de este trabajo: las obras
que abordan la dictadura. Asi, para este autor,

el sistema de la lengua, su posibilidad performativa'y su capacidad comunicativa y cognitiva llega a sus limites en el caso de la victima traumatizada e
imposibilitada por la verglienzay la culpa, por € tabl y larepresién que se almacena en lamemoria del cuerpo, como una virtualidad que va a necesitar de
las palabras, pero de palabras que pasen por el cuerpo acompafiado de la emocidn, del afecto y de la consternacion, que producen preguntas que “solo se
responden con lavida’ (de Toro-2011).

Desde esta perspectiva, pensamos que las memorias performativas permiten un recuerdo ejemplar del terrorismo de Estado (Todorov en Jelin-2002), en €l
sentido de que el pasado se resignifica en funcién del presente, la anécdota narrativa que constituye €l punto de partida de una obra o una performance se
universaliza a partir de procedimientos poéticos, metonimicos y metaféricos, y entonces “el recuerdo se convierte en un egemplo que permite
aprendizajes’ (Jelin-2002). Las memorias performativas inscriptas en las obras teatrales permiten de esta forma una elaboracién de los acontecimientos
trauméticos, en la medida en que implican “poner una distancia entre el pasado y €l presente, de modo que se pueda recordar que algo ocurrid, pero a
mismo tiempo reconocer la vida presente y los proyectos futuros’ (Jelin-2002: 69). Las obras que abordan la dictadura, verdaderos “hitos’ o marcas que
tornan visibles las memorias de diversos actores sociales, hacen su aporte a la permanencia de las memorias del terrorismo de Estado en nuestro pais, las
cuales dependen de las “aperturas de nuevos proyectos y nuevos espacios’ (Jelin-2002), por lo que participan de una lucha simbdlica y cultural que
continda desarrollandose en la actualidad.

BIBLIOGRAFIA
Agamben, Giogio (2007). Infancia e historia, Buenos Aires, Adriana Hidalgo.

Arbach, Marcelo (2013). “Comprender la escena desde adentro. Indagaciones de un actor en un proceso creativo grupal”, en Teoria y préactica del
acontecimiento escénico, Cérdoba: Documenta/Escénicas.

Arguello Pitt, Cipriano (2013). “Intersecciones de lo real en la escena contemporanea: del como si alo real”, en Teoria y practica del acontecimiento
escénico, Cordoba: Documenta/Escénicas.

Austin, John (1998). Cémo hacer cosas con palabras. Barcelona: Paidos.

Bal, Mieke (2001). “Memory acts: performing subjectivity”, en Boijmans Bulletin, volumen 1, numero 2, febrero de 2001. Disponible en:
http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/13528165.2000.10871753

Bartis, Ricardo (2003). Cancha con niebla. Teatro perdido, fragmentos, Buenos Aires: Atuel.

Butler, Judith (1997). Lenguaje, poder e identidad. Madrid, Espafia: Sintesis.

Butler, Judith (2001). El género en disputa. El feminismo y la subversion de la identidad, México: Paidos. Visor.
Butler, Judith (2002). Cuerpos que importan. Sobre los limites materiales y discursivos del "sexo",Buenos aires: Paidés.
Connerton, Paul (2006). How societies remember, Cambridge: Cambridge University Press.

Costello, Liza (2013). Performative Memory: Form and Content in the Jewish Museum Berlin, en Liminalities: A Journal of Performance Studies,
Volumen 9, NUmero 4, noviembre de 2013. Disponible en: http://liminalities.net/9-4/costello.pdf



http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/13528165.2000.10871753
http://liminalities.net/9-4/costello.pdf

De Campo, Alicia (2004). Teatralidades de la memoria: rituales de reconciliacién en € chile de la transicion, Santiago de Chile: Mosquito
comunicaciones.

de Toro, Alfonso (2011). “Memoria performativa y escenificacion: ‘Hechor y Victima en El desierto de Carlos Franz”. Taller de Letras (49) péginas 67-
95. Disponible en: http://www7.uc.cl/letras’html/6_publicaciones/pdf revistas/taller/tl49/letrasA9 memoria_afonso_toro.pdf

Di Cori, Paola. “Lamemoria publicadel terrorismo de Estado. Parques, museos y monumentos en Buenos Aires’, en Identidades, sujetos y subjetividades,
Leonor Arfuch (comp.), Buenos Aires: Prometeo, 2002.

Escobar Nieto, Marcia'y Fernandez Droguett, Roberto (2008). “Performatividad, memoria y conmemoracion: la experiencia de la marchaRearme en el
Chile post-dictadoria’, en Forum Qualitative Sozialforschung / Forum: Qualitative Social Research, volumen 9, nimero 2, articulo 36, mayo de 2008.
Disponible en: http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:0114-fqs0802367

Féral, Josette (2003). Acerca de la teatralidad, Buenos Aires: Ediciones Nueva Generacion.

Fuchs, Thomas (2012). “ The phenomenology of body memory”, en Body Memory, Metaphor and Movement,John Benjamins Publishing, 2012, Pp. 9-22.
Disponible en: https://www.klinikum.uni-heidel berg.de/fileadmin/zpm/psychatrie/ppp2004/manuskript/fuchs.pdf

Gatti, Gabriel (2011). Identidades desaparecidas: peleas por € sentido en los mundos de la desaparicion forzada. Buenos Aires: Prometeo Libros.

H.I.J.0.S. Capital (2016). “Escrache”. Disponible en: http://www.hijos-capital .org.ar/index.php?option=com_content& task=view&id=21

Jelin, Elizabeth (2002). Los trabajos de la memoria. Buenos Aires: Editorial Siglo XXI.

Longoni, Ana (2010). “La Chira (El lugar donde conoci el miedo), en Revista Afuera. Estudios de critica cultural, afio V, nimero 8,mayo de 2010.
Disponible en: http://www.revistaafuera.com/articulo.php?id=47& nro=8

Mdller, Heiner (1996). Germania muerte en Berlin, Hondarribia: Argitaletxe HIRU.

Pinta, Maria Fernanda (2013). Teatro expandido en el Di Tella. La escena experimental argentina en los afios 60, Buenos Aires: Biblos.
Preciado, Beatriz (2002). Manifiesto contra-sexual. Practicas subversivas de identidad sexual,Madrid: Opera prima.

Ranciére, Jacques (2005). El inconsciente estético, Buenos Aires: del estante Editorial.

Ranciére, Jacques (2010). El espectador emancipado, Buenos Aires: Manantial.

Reguillo, Rossana (2005). “Memorias, performatividad y catastrofes: cuidad interrumpida’, Ponencia realizada en e coloquio politicas del recuerdo:
dimensiones preformativas de las conmemoraciones, Santiago: Universidad ARCIS.

Sagaseta, Julia (2012). Teatralidad expandida. El teatro performatico. Buenos Aires: Editorial Nueva Generacion y Departamento de Artes Draméticas
(UNA).

Sequeira, Jazmin (2013). “La potencia de lo desconocido. Dirigir errando entre palabras y cuerpos’, en Teoria y practica del acontecimiento escénico,
Cordoba: Documenta/Escénicas.

Suérez Jofré, Gaudalupe (2013). “Imagen escénica, construccion de la mirada e intersticios de “lo real”: el accionar del actor entre la gecucién y la
representacion”, en Argiello Pitt, Cipriano (comp.); Teoriay préactica del acontecimiento escénico. Cérdoba: Documenta/Escénicas. Pp. 23-36.

nn

Taylor, Diana (1997). Disappearing acts. Spectacles of gender and nationalismin argentina's"” dirty war” , Durham, NC: Duku University Press.
Taylor, Diana (2012). Performance. Buenos Aires. Asunto impreso.

White, Hayden (1992). El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion histérica,Buenos Aires: Ediciones Paidés [ bérica.


http://www7.uc.cl/letras/html/6_publicaciones/pdf_revistas/taller/tl49/letras49_memoria_alfonso_toro.pdf
https://www.klinikum.uni-heidelberg.de/fileadmin/zpm/psychatrie/ppp2004/manuskript/fuchs.pdf
http://www.hijos-capital.org.ar/index.php?option=com_content&task=view&id=21
http://www.revistaafuera.com/articulo.php?id=47&nro=8

