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RESUMEN

LO IRREPRESENTABLE EN ESCENA: “LOS OLVIDADOS” EN LA DRAMATURGIA
CONTEMPORANEA EN EL CONO SUR Y ESPANA

Por
Osvaldo Sandoval

Esta tesis examina la relacion y el intercambio de dilemas culturales y politicos asi como
acciones literarias y performativas al final de las dictaduras en Espana (1975), Argentina (1983)
Uruguay (1985) y Chile (1990). Con un enfoque en las fracturas culturales, los desplazamientos
y las migraciones, analizo las negociaciones y los didlogos indefinidos entre los conflictos
pasados y los recientes que despertaron el miedo y el trauma en las sociedades posteriores a la
dictadura. Las obras examinadas en esta disertacion, cuya produccion data entre 1990 y 2010,
responden a la complejidad de representar lo irrepresentable a través de la personificacion y
produccion de personajes literarios que identifico como los olvidados. Los textos dramaticos que
analizo, basados en la resolucién y el desprendimiento del pasado reciente, incorporan conflictos
alegdricos en el presente para crear un dialogo que deconstruye el relato oficial del gobierno
durante las transiciones a la democracia. Esta dramaturgia posterior a dictaduras de la segunda
mitad del siglo XX en Espaiia y paises del Cono Sur latinoamericano evoca los “recuerdos
borrados” del pasado sociopolitico y los recontextualiza para reabrir y reescribir los “recuerdos
canonizados.” Ademas, estas obras reconsideran los discursos tabues e intervienen en las
politicas de represion para descentralizar una narrativa dominante. No obstante, las fracturas
ocasionadas por las dictaduras siguen afectando al colectivo social a través de procesos que
ratifican una violencia estructural y simbolica. Mi enfoque incorpora estudios de teatro y
performance para evaluar la confluencia, negociacion e interaccion entre el autor, el director, el

actor y la audiencia para colaborar en la construccion de espacios marginales alternativos.



ABSTRACT

THE UNREPRESENTABLE ON STAGE: “THE FORGOTTEN” IN CONTEMPORARY
DRAMATURGY IN THE SOUTHERN CONE AND SPAIN

By
Osvaldo Sandoval

This dissertation examines the relationship and the interchange of cultural and political
dilemmas, as well as literary and performative actions at the end of dictatorships in Spain (1975),
Argentina (1983), Uruguay (1985), and Chile (1990). By focusing on cultural alienation,
displacements, and migrations, I analyze the boundless negotiation and dialogues between past
and recent conflicts that reawaken fear and trauma in post-dictatorship societies. The plays
examined in this dissertation, which span from 1990-2010, respond to the complexity of
representing the unrepresentable through the personification and production of literary characters
that I identify as the forgotten (los olvidados). The dramatic texts I analyze incorporate
allegorical conflicts in the present to create a dialogue that deconstructs the government’s official
account during transitions to democracy of resolution and detachment from the recent past. This
post-dictatorship dramaturgy evokes memories erased from the sociopolitical past and re-
contextualizes them in order to reopen and rewrite canonized memories. Furthermore, these
plays rethink taboo discourses and intervene in the politics of repression by decentralizing a
dominant narrative. Nonetheless, the fractures left by dictatorships continue to affect the social
collective through processes that ratify a structural and symbolic violence. My approach
incorporates theater and performance studies to assess the confluence, negotiation, and
interaction between the author, the director, the actor, and the audience in order to collaborate in

the construction of alternative marginalized spaces.
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INTRODUCCION

Lo irrepresentable en escena: “los olvidados” en la dramaturgia contemporanea en
el Cono Sur y Espaiia

Las condiciones sociopoliticas y econémicas propician discursos que apelan al olvido del
pasado reciente en las sociedades posdictatoriales en Argentina, Chile, Uruguay y Espaiia en las
ultimas décadas del siglo XX y principios del XXI. Estos discursos fundamentan una
(auto)imposicidn, consciente o inconscientemente, tanto en el individuo como en el imaginario
colectivo, para asi lograr cierta estabilidad y normalizacién. Ahora bien, promover el olvido no
significa cesar de la memoria el hecho acontecido, sino mas bien se utiliza como una negociacion
y estrategia discursiva para voltear la pagina y ver hacia el futuro que se desenvuelve de
diferentes maneras. Esto es, los gobiernos en las regiones mencionadas promueven la urgencia
de estabilizacion social y econdmica de la nacion para reflejar una imagen normalizada y sobre
todo globalizada. Por ejemplo, la preocupacion del gobierno chileno en mantener la calma social
se evidencia con las declaraciones del primer presidente del regreso de la democracia, Patricio
Aylwin, cuando en repetidas ocasiones hace un llamado a la resolucion rapida del pasado, a la
“justicia en la medida de lo posible” y recomienda priorizar los casos de investigacion de las
violaciones a los derechos humanos durante la dictadura chilena. Por su parte, la llegada a la
presidencia en Argentina de Carlos Menem en 1989 trae consigo la fuerte imagen del “borron y
cuenta nueva,” con propuestas neoliberales que afectan en su mayoria a las empresas locales,
ocasionando asi una gran pérdida de trabajos. A esta situacion se atna la amnistia a las juntas
militares de la reciente dictadura, lo cual obstaculiza el proceso que examina las violaciones a los

derechos humanos iniciada bajo el mandato del presidente electo durante la transicion a la



democracia, Raul Alfonsin.! En Uruguay, Julio Maria Sanguinetti, presidente electo en 1985, es
criticado duramente por su frase pronunciada “no hay que tener ojos en la nuca,” la cual resume
su politica del no mirar atrés, sino hacia adelante. Para esto, Sanguinetti firma la Ley de
Caducidad (15.848) de 1986 que, bajo el articulo primero, deja sin castigo a militares y policias
que ejercieron crimenes durante la dictadura hasta el primero de marzo de 1985.

Por su parte, la Espafia democratica durante las primeras décadas tras la muerte de Franco
trata de imponer el bien comun bajo un estado de consenso, con grandes promesas politicas
ligadas a un escenario de pérdida, a un pasado de plenitud y de posible recuperacion y armonia.
De una manera similar a las estrategias discursivas en el Cono Sur posdictatorial, el discurso
consensual en Espafia trata de eliminar todo aquello que amenace “la marca Espafia.” La
diferencia en el caso espafiol es la magnitud con la que se toma la euforia de la democratizacion.
En este caso, es importante mencionar como la década de los ochenta destapa una sociedad del
espectaculo, definida como “una relacion social entre la gente, mediada por las imagenes [...] la
afirmacion de la apariencia y la afirmacion de toda la vida social humana como mera apariencia”
(Moreiras Menor 72). El ciudadano es aquel que vive la experiencia separado de la realidad, pero
atrapado al mismo tiempo por su absoluta indiferenciacion de ella. Si la Espaiia de los setenta se
preocupaba por vender al pais como un objeto de consumo al extranjero, en los ochenta, el
ciudadano espaiol se convierte a si mismo como el objeto de consumo. El problema radica en
que “la identificacion total con el mundo del consumo y el espectaculo los desidentifica [a los
espafioles] por y para siempre con ese pasado de represion, silencio y homogeneidad al que

habian estado sometido durante las ultimas décadas” (Moreiras Menor 75). Dos momentos clave

! La presidencia de Alfonsin deja, entre otras cosas, la creacion de la Comision Nacional sobre los
Desaparecidos de Personas (CONADEP) en 1984, liderada por Ernesto Sabato y cuyos resultados fueron
la documentacion de alrededor de nueve mil casos de desaparecidos.



que marcan paulatinamente este desentendimiento son las Olimpiadas de 1992 en Barcelona y la
Exposicion Universal de Sevilla en el mismo afio. Estos eventos se utilizan como muestra de la
incorporacion de Espaiia al mercado mundial y a su vez se “oficializa” el fin de la Transicion.
Cabe mencionar que Chile también aprovecha la ocasion para mostrar al mundo que la nacion
esta lista para ser parte de la globalizacion, tras enviar un iceberg a la Exposicion de Sevilla
como marca y simbolo del renacer y sobre todo de las maravillas que ofrece el pais. 2 Estos
eventos, vistos como performances, tienen como objetivo borrar la imagen del caos y desorden
para asi ordenar y disciplinar lo visual y lo conceptual.?

Los discursos que apelan al olvido en las sociedades posdictatoriales constituye uno de
los puntos de partida del estudio que planteo con esta disertacion. Mi objetivo parte del examen
cuidadoso del “olvido” como una solucion aparente al trauma histérico que las sociedades del
Cono Sur y Espafia enfrentaron con las Gltimas dictaduras militares correspondientes. De esta
manera, la hipdtesis de este trabajo se concentra en demostrar como el teatro responde a las
historias de las victimas de la dictadura a través de la representacion escénica de sus historias, lo
cual visibiliza historias olvidadas que justamente pertenecen o se perciben como historias
afiejadas ante el discurso histdrico oficial/hegemoénico. Para esto, se toman en cuenta una serie de
factores que responden al olvido de historias suprimidas del imaginario colectivo. Por ejemplo,

el olvido se observa a partir de una doble (auto)imposicion del individuo motivada por el miedo

% Los temas de Chile en la Expo-Sevilla fueron: “Chile, tierra viva” “Chile, tierra de manjares” “Chile,
pais de riquezas generosas” “Chile, funcion” “Chile, empresa de ideas” Chile, el ultimo confin del
mundo” “Chile, gente solida.”

3 Ver Chile actual (2002) de Tomas Moulian, El teatro de Argentina y Chile: Globalizacion, resistencia y
desencanto (2009) de Paola S. Hernandez, Benedetti, Rosencof, Varela: El teatro como guardian de la
memoria colectiva (2007) de Beatriz Walker y La nacion singular: Fantasias de la normalidad
democratica espariola (2014) de Luisa Elena Delgado. En estos trabajos, reincide la necesidad del olvido
puesto que el pasado y sus actores amenazan la destruccion de una imagen globalmente penetrada.



a la represion.* La implantacion del miedo, en primera instancia, fue un arma recurrente durante
las dictaduras y tan efectiva como las muertes, los bombardeos y las desapariciones. Implantar el
miedo por el dolor al encarcelamiento y a la tortura fue una estrategia que dictaduras como la de
Chile y Uruguay utilizaron mas que el asesinato, en comparacion con los casos de Argentina y
Espafia. El dolor fisico, establece Beatriz Rizk, se utiliza en el cuerpo “a través del cual el sujeto
es ‘corregido,’ reajustado e insertado en la sociedad, cuyo elemento principal de intimidacion es
el miedo al dolor fisico, a la vejacion, por medio, como dijimos, de formas de castigo
tradicionales (golpes, latigos, choques eléctricos, violaciones, etc.) es el que esta apelando aqui a
que se le haga justicia” (Imaginando un continente: Utopia, democracia y neoliberalismo en el
teatro latinoamericano 212). Este miedo no solo produce el silenciamiento del preso, sino
también causa la disposicion de una mayoria que acepta y adopta los alineamientos del protocolo
militar para asi evitar el castigo. Dentro de estas normas que las juntas militares imponen en los
prisioneros y ciudadanos se encuentran el silencio, la postura del cuerpo y la mirada que
sirvieron como gestos y movimientos corporales rigidos durante la dictadura. Mas adelante, estos
gestos se convirtieron en protesta en el teatro con silencios, miradas perdidas o cuerpos erguidos.

La implantacion del miedo, en segundo lugar, continia como una de las grandes
herencias de la dictadura militar durante los primeros afios del regreso a la democracia. Sectores
de la poblacion optan por la auto-imposicion al silencio dado el temor y/o trauma que sigue

vigente, principalmente por el efecto latente de un nuevo golpe militar o la amenaza implicita

* Ver Acciones de Memoria: performance, historia y trauma (2012) de Diana Taylor, Memory, Allegory,
and Testimony in South American Theater (2008) de Ana Elena Puga y Cultura herida: literatura y cine
en la Espania democratica (2002) de Cristina Moreiras Menor. Explorar las heridas de los sobrevivientes
es volver a desencadenar el miedo producido por el pasado. Sin embargo, la representacion de ese miedo
a través de los actos performaticos de experiencias reales permite el reconocimiento de como se ha
transformado ese miedo inicial en el que antes callaban a un miedo que sigue presente pero capaz de ser
reproducido.



que significa la impunidad de los actantes del terror. Pese a las grandes e incansables protestas de
denuncia contra la impunidad, tal es el caso ejemplar de las Madres y Abuelas de la Plaza de
Mayo en Argentina o la Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos AFDD en Chile,
la presencia de eventos y figuras politicas en la democracia impiden alejarse de los residuos del
pasado reciente. A lo largo de la década de los noventa, figuras como la de Augusto Pinochet en
la esfera politica con su cargo de senador vitalicio y comandante en jefe de las fuerzas armadas
implica un peligro constante a la estabilidad social, ya que Pinochet todavia mantiene una
influencia importante en casi la mitad de la poblacion que voto a favor de su continuidad en las
elecciones de 1989. Otro ejemplo es el caso del Ministro de Economia del gobierno de Pinochet,
Fernando Léniz, el cual contintia en su cargo y el presidente Patricio Aylwin lo designa como
Comisario General por parte de Chile en la Expo-Sevilla 1992. Esta situacion crea un estado de
sospecha, ya que aparenta una coalicion “secreta” entre el pasado y el presente. Por este motivo,
se habla de continuidad y no de “ruptura” total. Otra referencia que muestra el encubrimiento de
la superacion del pasado y que a su vez refuerza el temor aun latente en la temprana democracia
se ostenta con el golpe de estado fallido en Espaia el 23 de febrero de 1981, liderado por
Antonio Tejero, el cual aprovecha el debate politico que acarrea la dimision del presidente
Adolfo Suarez el 29 de enero de 1981. En su discurso de dimision, Suarez anuncia, entre otras
cosas, las fricciones politicas que se vienen arrastrando desde la muerte de Franco, pero también
hace un llamado a la unidad espafola para seguir fortaleciendo el estado democratico. Por un
lado, el intento del golpe propicia un estado de inseguridad que la temprana democracia es
incapaz de enmendar. Por otro lado, la falla del golpe muestra la fuerza democratica que poco a

poco va cimentando sus bases. Sin embargo, existen otros factores que desatan el temor y la



duda, tales como la crisis econdémica, el desempleo, el terrorismo o la amenaza a la estabilidad
social de los grupos ultraderecha.

De esta manera, promovido por los discursos “oficiales” de los gobiernos posdictatoriales
en los paises mencionados y la auto-imposicion del individuo afectado, el olvido de este pasado
doloroso parece ocupar un lugar primordial en los proyectos de reparacion nacional y la
transicion—y/o retorno—a una idealizada republica democratica. Esta idealizacion, sin embargo,
se revela mas bien como una fractura en estas sociedades. Las fracturas y rezagos del pasado
traumatico que ha dejado la dictadura se manifiestan en el presente posdictadura como un
conjunto de practicas de exclusion, marginacion y degradacidon que enmascaran la solucion que
parece ser el retorno a la democracia. No se trata solamente de estrategias y negociaciones
redirigidas al olvido como una medida adoptada hacia la sanacioén de la nacion, sino que también
el miedo heredado y la inseguridad social inducen al olvido en la primera etapa postdictadura.

El grupo de dramaturgos cuyas obras se proponen estudiar en esta disertacion se
caracteriza por la fragmentacion social, politica y cultural que se refleja en los ambientes
degradados que proponen. Tanto las fracturas que dejaron las dictaduras militares como los
intentos por una rapida estabilizacion social produjeron dichos ambientes degradados y
fragmentados que encuentran su expresion en la produccion dramatirgica de autores en
Argentina, Chile, Uruguay y Espafia a partir de la década de los noventa. Para abordar estos
ambientes y su dislocacion con los proyectos democratizadores, analizo el tema de la ruptura
existencial en las victimas directas de la dictadura y en las generaciones posdictadura. En la
produccion dramatirgica de la época que se plantea estudiar aqui (1990-2010), se observan por
lo menos tres escenarios posibles en que los personajes resisten y/o rechazan la posibilidad del

olvido: el desplazamiento, la degradacion humana y la creacion de realidades alternativas—



fantasias, suefios, locura—que responden a distorsiones de la realidad traumatica. Divididos
tematicamente en cuatro capitulos, estos escenarios presentan personajes, a los que denomino /os
olvidados, que forman parte de los desaparecidos debido a su ausencia e invisibilidad. Cabe
mencionar aqui la respuesta del dictador argentino Rafael Videla en 1979 sobre los
desaparecidos ante las presiones internacionales sobre la represion: “Mientras sea desaparecido
no puede tener ningun tratamiento especial, es una incognita, es un desaparecido, no tiene
entidad, no esta ni muerto ni vivo, esta desaparecido.” Ahora, hago referencia a los olvidados
no en su funcién adjetiva de aquellos que olvidan algo, sino més bien en su funcion de objetos de
olvido por otro sujeto. En Disappearing Acts (1997), Diana Taylor distingue a los reaparecidos
como representacion de los desaparecidos durante la dictadura militar de Argentina. A diferencia
de los olvidados, los reaparecidos tienen la oportunidad de contar su historia y compartir su
testimonio como en E! libro del juicio (1985) y las declaraciones de las atrocidades de las
dictaduras frente a las comisiones de los Derechos Humanos. Los olvidados, en contraste, son
invisibles y mudos. Mientras que los reaparecidos alcanzan cierta visibilidad (por ejemplo, por
medio de las fotografias que sus madres llevan consigo en cada marcha y protesta), los olvidados
no poseen ningun sentido de pertenencia social. Segtn la propuesta de Gayatri Spivak en “Can
the Subaltern Speak?”, los reaparecidos tienen la posibilidad de “hablar”, lo que no sucede con
los olvidados. De este modo, los sujetos condenados al olvido constituyen una muestra de las
consecuencias en los procesos hacia una normalizacion social, politica y cultural. La falta de
atencion a estos procesos contribuye a la reminiscencia del pasado reciente e imposibilitan una
reconciliacion auténtica. Por otro lado, estos escenarios son planteados por los dramaturgos

como formas de experimentacion artistica, tanto literaria como de representacion teatral, en el

> Respuesta completa disponible por CadalTV en “Pregunta a Videla sobre desaparecidos”
www.youtube.com/watch?v=3 AIUCjKOjuc



que la corporalidad fisica y simbdlica del personaje se degrada hasta llegar a instancias
extremadamente precarias o incluso la muerte.

Tanto en la produccion dramaturgica espafiola como en la de los paises del Cono Sur, el
intercambio de ideas filosoficas, politicas, literarias y artisticas cobra mayor importancia a partir
de la Guerra Civil Espaiiola y se extiende a lo largo del siglo XX. El exilio teatral espafiol
republicano llega a contribuir y a su vez adoptar las caracteristicas del teatro latinoamericano que
ya viene cimentando sus bases propias desde la segunda mitad del siglo XIX. Esto se manifiesta
a inicios del siglo XX con la “década gloriosa/dorada” (1900-1910) del teatro argentino y el
surgimiento de los teatros independientes, destacando el Teatro del Pueblo (1930) y més adelante
Teatro Nuevo (1949). Muchos de los dramaturgos, directores y artistas espafioles que llegan del
exilio cosechan el éxito de sus obras en tierras latinoamericanas, donde no s6lo maduran su
expresion dramatica, sino que también llegan a expandir los recursos teatrales propios del
momento, ya sean los cuadros costumbristas del uruguayo Florencio Sanchez, los cuadros
realistas del chileno German Luco Cruchaga o los grotescos criollos del argentino Armando
Discépolo.® Esta gestacion y/o adaptacion la ejemplifican autores espafioles como Rafael Alberti,
quien después de un largo periodo de residencia en Argentina regresa en 1977 a Espana. El
dramaturgo espafiol Alejandro Casona llega en 1939 a Buenos Aires y regresa a Espafa en

1963.7 Casona y Alberti afianzan su dramaturgia tras la representacion de sus grandes obras La

% Se toman como base las obras Barranca abajo (1905) de Florencio Sanchez, Mateo (1923) de Armando
Discépolo y La viuda de Apablaza (1928) de German Luco Cruchaga para notar la influencia tanto en el
lenguaje costumbrista y realista, como en los recursos del grotesco y absurdo en las obras de La dama del
alba (1944) de Alejandro Casona y Adefesio (1944) de Rafael Alberti.

7 Para una lista completa de dramaturgos, directores y artistas exiliados, ver “El exilio teatral republicano
de 1939” (2002) de Manuel Aznar Soler, pp. 14-29. En su estudio, Soler enfatiza la desvalorizacion de la
literatura dramatica exiliada, sobretodo de los jovenes que se consolidan en Argentina, Chile, Uruguay y
Meéxico. Este teatro “des-terrado”, como lo llama Soler, sufre una condena y censura que prevalece
durante los primeros aflos del regreso de la democracia.



dama del alba (Casona) y Adefesio (Alberti) en 1944 en el Teatro Avenida Buenos Aires, bajo la
conduccion de la compaiiia teatral de Margarita Xirgu. Por su parte, el reconocimiento de esta
reconocida actriz espafiola no s6lo se extiende por sus actuaciones de las obras de Federico
Garcia Lorca, sino que tras su exilio definitivo en 1939, Xirgu alterna residencia en Chile,
Uruguay y Argentina, representando y adaptando al escenario sudamericano obras de autores
espafoles.® Tras obtener la nacionalidad uruguaya, Xirgu colabora con la fundacion y direccion
de la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD) en Uruguay en 1947, lo cual le permite
entablar mas a fondo con las tendencias independentistas del teatro de los paises del Cono Sur.’
Como ultimo ejemplo, es preciso senalar la aportacion del dramaturgo espafiol José Ricardo
Morales en Chile, el cual crea el Teatro Experimental en la Universidad de Chile en 1941.
Asimismo, es el fundador de la Editorial Cruz del Sur, cuyas publicaciones incluyen numerosas
obras del teatro espafol y del resto de Latinoamérica. Finalmente, Morales contribuye como
parte del comité organizador de la primera Escuela de Arte en la Universidad Catolica de Chile
en 1959.

Tras la llegada de los golpes de estado en Chile (1973), Uruguay (1973) y Argentina
(1976), la situacion sociopolitica produce un desplazamiento de la dramaturgia dentro y fuera de
la nacion. El teatro argentino sufre el exilio de figuras como Eduardo Pavlovsky, Griselda
Gambaro, Diana Raznovich, Susana Torres Molina, entre otros, los cuales residen y contintian su

produccion dramatica en Espafia hasta su regreso.!? Estos autores llevan las formas y expresiones

¥ Ver el articulo “El exilio espafiol y su influjo en el teatro latinoamericano” de Trinidad Barrera en Las
puertas del Drama (2000), p. 44.

? En la EMAD veréan cabida grandes figuras del teatro latinoamericano como el argentino Mauricio
Kartan y el uruguayo Carlos Manuel Varela. Hoy en dia, la EMAD de Uruguay mantiene una
colaboracion importante con la dramaturgia de Francia, Alemania y la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico (RESAD) en Madrid.

' En cuanto al exilio argentino generado durante los afios de la pre-dictadura (1973-1975) y de la
Dictadura (1976-1983), ver “Para una cartografia teatral del exilio” (2011) de Nidia Burgos, pp. 42-49.



experimentalistas (gestion corporal, voz, espacios escénicos) que vienen desarrollando los teatros
independentistas latinoamericanos para contribuir a los grupos de teatros independentistas en
Espafia que comienzan a crearse a partir de la década de 1950.!" Asimismo, aportan con una
pedagogia experimental en las “Salas Alternativas” (garajes, cuartos pequenos, bodegas), lo cual
también es una influencia de las “Salas de teatro independiente” en Latinoamérica.'? Otra de las
aportaciones a la dramaturgia espafiola son los numerosos estudios y ediciones en revistas de
teatro, tales como Primer Acto, Yorick y Pipirijaina. A diferencia de la dramaturgia argentina y
su produccion en Espana, el teatro chileno y uruguayo confronta un desplazamiento que se
aproxima mas a un aislamiento y exilio interior, lo cual genera en la produccion teatral en ambos
paises un sentido asolador que se caracteriza por la denuncia social enmascarada.!® De esta
manera, el teatro del Cono Sur, dentro y fuera de sus fronteras geopoliticas, intensifica la
denuncia politica en contra de las dictaduras, aunando de una forma notoria las expresiones
corporales, la voz y la escenificacion como formas fundamentales al texto escrito. La nostalgia
de un tiempo idealizado, por ejemplo, comienza a presentarse ya no como parte absoluta de la
afloranza producida por el desarraigo en el imaginario del personaje, sino que ahora la nostalgia
es un proceso de destruccion fisica, mental y emocional, lo cual se ve representado con la

distorsion y fragmentacion de la voz y el cuerpo en la actuacion.

' En Espafia adoptan el nombre “Teatros Independientes” de los primeros grupos que emergen en Buenos
Aires, Argentina. Esto se debe a que a partir de 1950 varios dramaturgos espafioles comienzan a regresar
a Espaiia y llevan consigo la influencia que adoptaron en Latinoamérica, tal es el caso de los mencionados
Casona, Alberti y Xirgu.

'2 Algunas de las “Salas Alternativas” mas importantes del momento en Espafia son “Pequefio Teatro de
la calle Magallanes” (1965) y “Sala Cadarso” (1976) en Madrid y “Villaroel Teatre” (1972) en Barcelona.
'3 A pesar de que la dramaturgia en ambos paises no tiene un impacto tan grande en el exilio como en el
caso de Argentina, cabe destacar la contribucion del chileno Jorge Diaz en Espafia desde su exilio
voluntario en 1965. Las tendencias del absurdo y la satira politica fueron las principales caracteristicas de
su teatro que siguio cosechando durante su larga residencia en Espafia. Durante este periodo, creo el
grupo de Teatro del Nuevo Mundo, realizando conferencias dramatizadas por toda Espaiia y dando a
conocer las nuevas expresiones teatrales latinoamericanas.
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A fines del siglo XX y principios del siglo XXI, los rezagos del pasado dictatorial
persisten en el presente y se identifica en las ocho obras de teatro presentes en este estudio
dividido en cuatro capitulos. Los efectos del desplazamiento en el sujeto (auto)exiliado se
presentan a través de la persecucion en Nuestra Seriora de las Nubes (1998) del dramaturgo
argentino Aristides Vargas y Cancion de cuna para un anarquista (2003) del dramaturgo chileno
Jorge Diaz. Por su parte, el desplazamiento que engendra la degradacion del sujeto como ser
humano en ambientes sumamente precarios se identifica por medio del acto de la tortura en La
puta madre (1997) del dramaturgo chileno Marco Antonio de la Parra y La puerta estrecha
(2000) del dramaturgo espaiiol Eusebio Calonge. En contraste con el exilio territorial de las
obras anteriores, se analiza el exilio interior en La complicidad de la inocencia (Terror y miseria
de la clase media argentina) (2011), escrita por la dramaturga argentina Patricia Zangaro y la
dramaturga uruguaya Adriana Genta 'y Terror y miseria en el primer franquismo (2003) del
dramaturgo espafiol José¢ Sanchis Sinisterra. En ultima instancia, se analizan las obras Secretos
(2001) de la dramaturga uruguaya Raquel Diana y NN /2 (2010) de la dramaturga espafiola
Gracia Morales, para sefialar un proceso de recuperacion que, aunque no cierra un ciclo en las
victimas, proyecta el trabajo colectivo de un sector social ausente en las obras de teatro
anteriores. Estas obras utilizan el tema del “regreso” para demostrar como el trabajo colectivo de
un sector social comprometido colabora en rescatar/reivindicar la individualidad/identidad de las
victimas.

Argentina, Chile, Uruguay y Espafia ostentan un pasado historico y politico dictatorial
durante el siglo XX que los enfrenta a problemas sociales y politicos similares. Sin embargo, la
relacion que el pasado dictatorial establece entre dichos paises trasciende la similitud de los

hechos historicos. El estudio que propongo considera como un factor fundamental el continuo
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intercambio de ideas entre los artistas, escritores y dramaturgos de estos paises, asi como de los
personajes en sus obras, especificamente las teatrales. Los puntos en comun que se observan en
sus trabajos no solo radican en el desplazamiento a causa de los respectivos golpes de estado,
sino mas bien en los afios posteriores a la transicion democratica. Una de las situaciones que las
obras de estos dramaturgos exponen consiste en el hecho mismo de la supervivencia después de
la dictadura y como la vida de personajes oprimidos se degrada a tal punto que el regreso o
reincorporacion a sus paises no es una opcion viable para paliar el sufrimiento.

En este contexto podemos entender la pregunta que el critico de teatro Jorge Dubatti se
hace constantemente: ;Por qué se sigue hablando de posdictadura?'* El énfasis aqui se encuentra
en el prefijo “pos-"" que implica, en principio, una division entre pasado y presente que sugiere
una aparente superacion al sufrimiento del pasado reciente. Pero esto no sucede, segiin Dubatti,
ya que el término “pos-dictadura” promueve una falsa percepcion, ya que el dolor causado por la
violencia del pasado persiste y existe en el presente (2). Este dolor se manifiesta en la
posdictadura bajo las multiples transformaciones que el teatro, en su funcion mimética y anti-
mimética de la vida, va adoptando a lo largo de las primeras décadas del retorno a la democracia.
Ahora bien, me doy a la tarea de distinguir un teatro “pos-dictadura” de las variaciones mas
generalizadas de un teatro “posmoderno,” sin omitir la imprescindible aproximacion entre
ambos. De acuerdo con Dubatti, el teatro posdictadura lidia con cuestiones de la modernidad y
de la posmodernidad. Es decir, no existen caracteristicas especificas de un teatro moderno y
posmoderno, debido a la gran multiplicidad de hacer teatro. Los tiempos se entrelazan y por eso
Dubatti asegura que no es posible seguir hablando ciegamente de un teatro posmoderno en la

posdictadura, debido a la complejidad y el abuso que acarrea el uso del término “posmoderno.”

4 Ver especialmente el articulo “1983-2013: Postdictadura (después de la dictadura, consecuencias de la
dictadura)” de Jorge Dubatti, en el cual se analiza a la dictadura como una continuidad en el presente.
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Si el pasado y el presente se entrelazan, como la modernidad y la posmodernidad, Dubatti
prefiere referirse, entonces, al teatro posdictadura como un “teatro de la destotalizacion” y del
“canon de la multiplicidad,” enfatizando asi la resistencia a la categorizacion posmoderna. Esta
distincion o (des)categorizacion del término posmodernista no sucede en los estudios generales
de la dramaturgia posdictadura de Beatriz J. Rizk, Juan Villegas y Ana Elena Puga en el contexto
del Cono Sur, o Candyce Leonard y John P. Gabriele en el contexto espafiol. En estos estudios la
presencia del pasado fundamenta las acciones de los personajes. Sin embargo, no se trata de un
pasado fijo, sino mas bien movible y alternativo. Los conceptos claves que utilizan estos criticos
teatrales son tanto la reevaluacion y el didlogo con el pasado, como la redefinicion del valor de la
verdad. Dichas condiciones crean el espacio del debate o el espacio de lo posmoderno de acuerdo
con la poética de Linda Hutcheon'>. La negociacion entre el pasado y el presente, la inclusion de
lo excluido, la ausencia en la presencia, la duda y la busqueda son finalidades que retan la
certidumbre, lo absoluto y lo totalitario de los discursos dominantes (Hutcheon 47).

Esta negociacion entre el pasado y el presente en el teatro posdictadura de las obras que
incluyo en este estudio se centra en la falta de resolucion que caracteriza la vida de los olvidados
y la repeticion alegorica de ambientes marginales y degradados. Sin embargo, los olvidados, en
tanto personajes teatrales llevan consigo la ruptura existencial y los procesos fracturados
posdictatoriales de regulacion nacional que suscitan la imposibilidad del olvido y, al mismo
tiempo, su continua exclusion. El andlisis de estos personajes y los espacios dramaticos en los

que se crean, me lleva a considerar los dilemas de la representacion y la dificultad de lo

!> Hutcheon declara desde un principio la funcion contestataria de conceptos tales como discontinuidad,
disrupcion, dislocacion, descentralizacion, indeterminacion y anti-totalitarismo. Estos conceptos
incorporan precisamente lo que el posmodernismo plantea (4 Poetics of Postmodernism 3).
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representable tanto en el texto literario como en su representacion teatral.!® En este contexto de
analisis, la nocién de lo irrepresentable, planteado por Jacques Ranciere como lo ininteligible, lo
indecible, lo que no tiene lugar, lo inhumano, es pertinente para abordar los dilemas que
enfrentan los dramaturgos para hablar de y dar voz a los olvidados.'” Ranciere explica lo
irrepresentable como aquel referente (objeto, sujeto, evento, situacion) para el cual no se puede
encontrar una forma de presentacion sensible adecuada a su idea o, por el contrario, un esquema
de inteligibilidad igual a su potencia sensible. De esta manera, sefiala Ranciere, el autor y el
artista se enfrentan, por un lado, ante la imposibilidad de construir representaciones segun las
expectativas estéticas de las tradiciones artisticas. Por otro lado, lo irrepresentable también es
una acusacion al ejercicio del poder de la representacion. En este sentido, la accion o cicatriz en
el pasado resurge en el presente para presentar lo que antes era impresentable (no digno de
presentarse), en el sentido de cualquier expresion artistica segin Jean-Frangois Lyotard, o
resurge para (re)presentar lo irrepresentable en respuesta a la diferencia estética posmoderna de
acuerdo con Hutcheon. La representacion es también un procedimiento que posibilita las
simbolizaciones de los otros sujetos desplazados por presencias totalizadoras.

Lo irrepresentable lo planteo aqui como sintoma de un pasado que no evita sino intenta
responder a la denuncia social del trauma atn presente. Trato a lo irrepresentable no como

aquello que no se puede representar sino como una estrategia contestataria para redefinir y

16 Utilizo “representacion” de dos maneras. Por un lado, me baso en la idea de “re-presentacién” como
construccion de un referente para hablar de ¢€l, en el sentido de Stuart Hall en Representation: Cultural
Representations and Signifying Practices (1997). Por otra parte, me refiero a “representacion” como la
puesta en escena del texto dramatico.

'7 Jacques Ranciere se ha ocupado de definir lo irrepresentable a partir de las artes visuales que se
desarrollan en el siglo XX como respuesta a las guerras mundiales y el surgimiento de regimenes
autoritarios y opresivos en Rusia, Italia y Alemania. Este critico de arte se pregunta ;de qué hablamos,
exactamente, cuando decimos que ciertos acontecimientos son irrepresentables? Ver “La desmitificacion
de lo irrepresentable” y “Si existe lo irrepresentable” en Jacques Ranciere, El destino de las imdagenes
(2011), pp. 119-143.
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reformular la realidad dolorosa en la que se vive de acuerdo con las obras de los dramaturgos que
estudio aqui.'® Lo irrepresentable en el teatro no intenta solamente mostrar acciones inhumanas
en imagenes (tortura, muerte), sino también de crear un sentido simbdlico de todo aquello que
carece de una imagen digerible, ya sea por medio de la corporalidad, el simbolismo de los
codigos lingiiisticos u objetos en escena. Dichas técnicas colaboran con la construccion de lo
ininteligible, no de una manera lineal o coherente, sino a través de la esencia de la
fragmentacion. Esta forma de presentar lo infigurable podria causar confusion y rechazo, pero a
su vez permite que el receptor construya sus propios espacios y temporalidades que le permitan
sensibilizar y visibilizar aquellas imagenes fuera de la realidad.

Teniendo en cuenta el concepto de lo irrepresentable, la tesis que propongo no sélo se
integra a la discusion de varios criticos de la dramaturgia transicional del siglo XX en cuanto a la
manera de representar, verbalizar o expresar los horrores del pasado y el trauma del presente,
sino ademads intenta responder a esa complejidad que corresponde a la realidad de los olvidados.
Ahora bien, las manifestaciones de lo irrepresentable que propongo examinar en este proyecto se
plasman por medio de comportamientos absurdistas, descripciones grotescas y cuadros que
divagan entre la realidad y los suefios. Dichas manifestaciones se perciben en los personajes

desplazados y aquellos que sufren una distorsion de su propia realidad y crean, por lo tanto, una

'8 Lo irrepresentable aqui no se refiere a la carencia de medios expresivos para representar un aspecto
mimético de la realidad dentro o fuera del entablado escénico. Desde La Poética de Aristoteles hasta los
estudios mas recientes de la teoria del performance, se ha establecido que todo es representable. Ver la
introduccién en Critical Theory and Performance (2010) de Janelle G. Reinelt y Joseph R. Roach. Mas
que discutir si existe algo que no sea representable, me adhiero a los medios y a las formas de representar
en el teatro todo aquello que resulta dificil o inaudito de representar (la angustia, el dolor, el trauma, la
degradacion, etc.). Tomamos como ejemplo el teatro artaudiano de la crueldad. Este tipo de teatro, segiin
Jacques Derrida en La escritura y la diferencia (1989), “no es una representacion. Es la vida misma en lo
que ésta tiene de irrepresentable. La vida es el origen no representable de la representacion. He dicho,
pues, “crueldad” como habria podido decir “vida.” Esta vida soporta al hombre pero no es en primer lugar
la vida del hombre. Este no es mas que una representacion de la vida y ése es el limite —humanista— de
la metafisica del teatro clasico” (320).
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alternativa en la que es posible sobrevivir. Asimismo, los mismos sintomas de ruptura y lo
irrepresentable son patentes en un grupo de dramaturgos que acarrean el pasado violentado en
sus obras. Estos autores tienen que prestar atencion a los errores y problemas durante los
primeros afios a partir de la transicion y denunciar los motivos que suscitan al olvido. De esta
manera, las preguntas que surgen a raiz del problema planteado por lo irrepresentable de la
experiencia traumatica de /os olvidados incluyen: ;Existe una o mas maneras €ticas o adecuadas
de representar lo irrepresentable? ;Cudles son las posibilidades de cambio que dictaminan las
obras teatrales no solo para las victimas inmediatas de la dictadura, sino para las generaciones
que crecen bajo las ruinas de la posdictadura? ;Qué situaciones fomentan la imposibilidad del
olvido a pesar de la (auto)imposicion del olvido? y finalmente, ;cémo contribuye la puesta en
escena y el texto dramatico a la denuncia social de los seres marginalizados, invisibles y mudos,
que son los olvidados?

Como expongo a continuacion, muchos estudios critico-literarios recapitulan,
reinterpretan y recontextualizan el pasado dictatorial para aproximarse a un entendimiento del
presente y un posible futuro. Sin embargo, pocos se han encargado de examinar esta misma
problematica dentro del género draméatico tomando en consideracion el concepto de lo
irrepresentable. Mi proyecto no solo busca revalorizar los roles significativos de la escritura
dramatica y su puesta en escena, sino también aspira a aportar nuevas formas de mirar y pensar
las formas expresivas que conjugan las rupturas existenciales de /os olvidados. Esto, a su vez, se
suma a la tarea necesaria y pendiente de revelar nuevas vertientes criticas en la lucha por el no-
olvido del pasado dictatorial. Partiendo de una época en la que la experimentacion teatral
comienza a vislumbrar mayor apertura con el regreso de la democracia, mi objetivo es delinear

una perspectiva que establezca un didlogo entre el trauma generado por el desplazamiento y los
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ambientes que conducen a la degradacion y distorsion de la realidad de los individuos que
protagonizan esta historia. Esto me permite abordar el cuestionamiento de los fatidicos
desenlaces en muerte que varias obras optan por presentan como la Unica salida viable. En suma,
a partir del analisis del punto de vista de personajes socialmente marginalizados y excluidos de
los centros oficiales de poder, mi disertacion considera por lo menos dos quehaceres criticos: (1)
problematizar las fracturas iniciales de las transiciones a la democracia respectivamente para asi
(2) demostrar la continuidad de una retdrica de exclusion enmascarada bajo los discursos que
apelan al olvido.

Mi aproximacion a los estudios dramaturgicos de la posdictadura abarca la funcién
complementaria entre el texto dramatico y su puesta en escena. Primero, hago la distincion entre
performance y representacion. Identifico aqui la nocidn del performance basado en la definicion
de Diana Taylor en Acciones de memoria: Performance, historia y trauma, en el que el
performance “puede incluir una dimension mimética- en sus aspectos de ‘representacion’ o
‘reiteracion’-, pero incluye también la posibilidad de cambio, critica y creatividad dentro de la
repeticion” (7). Sin embargo, performance no es un acto exclusivo de lo que entiendo por “hacer
teatro” que parte de un texto establecido, sino que existen una multiplicidad de eventos que
pueden ser considerados actos performaticos, tales como un acto de protesta o un espectaculo de
musica o danza. Por esta razon, me refiero a lo largo de mi estudio a la “representacion teatral”
para aludir al acto performatico de la obra teatral analizada. En segundo lugar, tengo en cuenta la
definicion de teatralidad de Roland Barthes en Ensayos Criticos (2003):

(Qué es la teatralidad? Es el teatro sin el texto, es un espesor de signos y
sensaciones que se edifica en la escena a partir del argumento escrito, esa especie

de percepcion ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos distancias,
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sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior.
Naturalmente, la teatralidad debe estar presente desde el primer germen escrito de
una obra, es un factor de creacion, no de realizacion. No existe gran teatro sin una
teatralidad devoradora, en Esquilo, en Shakespeare, en Brecht, el texto escrito se
ve arrastrado anticipadamente por la exterioridad de los cuerpos, de los objetos,
de las situaciones; la palabra se convierte enseguida en sustancias. (54)
Esta definicion se inclina por un estudio casi total del acto performativo y se percibe un cierto
rechazo por el texto dramatico. Por esta razon, considero el estudio de Oscar Cornago “;Qué es
la teatralidad? Paradigmas estéticos de la Modernidad” (2005) para identificar la teatralidad a
partir del texto dramético, como la esencia y el producto inicial del hecho teatral. La teatralidad
del texto, entendida por Cornago, es el grupo de signos y sensaciones (gestos, tonos, luces,
vestuario) que se construyen en la escena partiendo de un argumento previamente escrito. La
teatralidad del texto dramadtico permite que ese texto no se quede estancado y asimismo accede a
que el texto sufra variaciones y adaptaciones segun el contexto en el que se presenta. Asimismo,
la teatralidad del texto lleva consigo la idea implicita de romper con un texto autosuficiente y con
la fijeza de las palabras (Cornago 3). Por estas razones, analizo la nocion teatral de una manera
en la que el texto dramatico es parte del teatro y el teatro es parte de la teatralidad. Texto, teatro y
puesta en escena son actividades relacionadas y asimismo complementarias. A pesar del intento
por separar el estudio del texto dramatico de la representacion escénica, sobretodo por la
“tirania” y fijeza que implica un texto escrito, me aproximo a las obras teatrales considerando, en

primer lugar, el nticleo de la escritura dramatica y, enseguida, la puesta en escena. ' Mi objetivo

' Ver All Theater is Revolutionary Theater (2005) de Benjamin Bennett en cuanto a la apropiacion del
teatro como figura poética y mas adelante como género literario. Esto impide, de acuerdo con Bennett, la
explosion del caracter revolucionario e independiente del teatro, debido al conservadurismo que atafie esta
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no sdlo analiza el texto draméatico como plataforma de la representacion, sino que considero la
diversidad de factores que (re)dirigen la representacion, tales como las direcciones escénicas del
director, los apuntes, los afiches, etc. Estas afiadiduras modifican y/o aportan al texto dramético
para adaptarlo al contexto en el que se presenta la representacion en un espacio determinado,
produciendo asi una significaciéon multiple en el receptor como lector o como espectador.

La idea de separar los estudios de la escritura dramatica y la puesta en escena ha llevado
a la discusion y complejidad hacia una definicidon y acercamiento al estudio tedrico y literario de
los estudios dramatirgicos. En esta disertacion, me encargo de estudiar la creacion teatral en
todas sus manifestaciones, tal como lo declara Santiago Trancén en Teoria del teatro (2006), ya
que el teatro “no ha de incluir en su definicion s6lo al texto, sino también a la representacion; no
solo debe analizar la actividad artistica, sino también el fendémeno social; no inicamente la obra
o el producto, sino también la produccion y recepcion” (88). No pretendo dividir las distintas
aproximaciones a los estudios teatrales, sino mas bien intento abrir un didlogo y ofrecer distintas
posibilidades al estudio literario y tedrico del teatro. De esta manera, establezco estas relaciones
de acuerdo con Trancon, en el que “un texto puede contener o predeterminar una gran parte de la
representacion, mientras que otra parte solo puede servir como incitacion o estimulo para la
escenificacion. A su vez, la representacion puede contener o condicionar parte del texto y su
sentido” (252). Esta negociacion entre la escritura dramatica y la puesta en escena contribuyen a
mi estudio teniendo en cuenta el analisis de Amalia Gladhart en The Leper in Blue (2000):

Within a dramatic text, an emphasis on performance may function as a means of
questioning that text, displacing its authority and highlighting the manner of its

construction. Performance may be evoked, in ways often similar to the play

idea de la dependencia por categorizar los géneros literarios. Para Bennett, el teatro cobra una funcion
revolucionaria y reaccionaria al momento de escenificar la palabra escrita (64).
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within the play of self-referential theater, as a site of negotiation between

dramatic text and social context or as a means of questioning the viability of

theater itself. (21)
El espacio que enlaza el texto dramético y la puesta en escena se convierte en el espacio clave
que interactua con las obras posdictadura que estudio antes y después de ser llevadas a escena.

Por su parte, el valor significativo de los actos performativos aumenta en los afios

decadentes de cada dictadura como muestra del comienzo de un nuevo periodo. Es asi como el
teatro vuelve su mirada a las formas revolucionarias de hacer teatro, tales como las propuestas de
Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Augusto Boal, entre otros.?° Por un lado, Artaud ve la tradicion
de la escritura como el principal obstaculo cultural a la revolucion teatral. Brecht, por su parte,
los canones dramaticos y literarios. Es cierto que los escritos de Brecht parecen muy simples y
populares como para ofrecer una alternativa revolucionaria (contrario de la manera de Artaud),
pero eso no significa que no implique un cambio a la tradicion de la escritura dramatica. De
hecho, Brecht modifica la acciéon mimética y verosimil (aristotélica) de presentar un hecho de la
vida, ya que pretende que el publico se libere de la alienacion a través de la distanciacion. En
ultima instancia, se observa como el teatro del oprimido de Boal enfoca toda su atencion en la
improvisacion del acto para crear un sentimiento superior y mas vivo fuera del escenario. Estos
tres ejemplos sintetizan el valor al acto performatico que el grupo de dramaturgos en la
posdictadura decide otorgarle en una primera instancia a la creacion teatral que se impone ante la
escritura dramatica tradicional. No obstante, esta inclinacion por el acto performatico ante el acto

de la escritura cambia gradualmente durante la década de los noventa. A partir de esta década, el

20 En la primera década del siglo XX destacan The Theater and Its Double (1938) de Artaud y “A Short
Organum for the Theatre” (1949) de Brecht. A partir de la década de los sesenta, surge una nueva forma
de hacer teatro con E! teatro del oprimido de Boal.
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dramaturgo comienza a involucrarse en mayor medida al trabajo colectivo de la representacion
teatral. Dramaturgos como el argentino Aristides Vargas o los espanoles Eusebio Calonge y
Gracia Morales escriben, dirigen o en algunos casos también actian sus propias obras, en
colaboracion con sus respectivos grupos teatrales. El teatro posdictadura en el Cono Sur y
Espafia que considero no constituye la separacion del texto dramético, ni mucho menos la
ruptura con la palabra escrita. En realidad, la palabra escrita no puede ser rechazada, ya que
cualquier acto performativo (el teatro siendo uno de ellos) incluye de alguna u otra forma un
texto previo (dramatico o no). La oposicion entre la obra dramatica y la puesta en escena de una
obra sin un texto dramatico previamente establecido es una disyuntiva falsa planteada desde los
dramaturgos que creen que la escritura dramatica es puesta a un lado o desvalorizada. Lo cierto
es que las lineas de ruptura (innovacién/renovacion del hecho teatral) ya no pasan
completamente por una escritura dramatica, sino que se desplazan, transfieren y/o complementan
con la representacion teatral. A fines del siglo XX, el teatro ya no piensa unicamente en
propuestas renovadoras de un autor, sino de la colectividad entre los mismos autores, directores,
actores, escenografos, etc.

En cuanto a la funcion contestataria del teatro posdictadura, identifico este uso
contestatario en términos de oposicion y protesta en contra de las condiciones que marginalizan a
los sectores de los olvidados. Antes de abordar las caracteristicas de un teatro que protesta, hago
un hincapi€ inicial a este aspecto contestatario debido a los desafios que viene confrontando el
teatro desde la segunda mitad del siglo XX. Estos desafios obligan a la supervivencia de un
teatro acechado inicialmente por la censura y mas adelante por la comercializacion y el
consumismo que trae el “aperturismo” econdémico neoliberal. Tras una fuerte censura en los

primeros afios de las dictaduras tanto en Espafia como en el Cono Sur, la creacion teatral
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comienza una lucha que refuerza su valor social. En una primera instancia, el teatro lucha contra
el silenciamiento de la expresion artistica que seguin los regimenes dictatoriales amenaza el orden
publico. Esta lucha la ejemplifican aquellos dramaturgos que no cesan su produccion teatral de
demanda en el exilio o en el interior de sus paises produciendo un teatro underground. Mas
adelante, con el regreso de la democracia en los primeros afos, el teatro debe confrontar el
retorno de una aparente apertura a la libertad artistica de expresion.?! Menciono que es
“aparente” esta libertad ya que el mercado cumple la funcion de otro tipo de censura. Con mayor
visibilidad en la década de los noventa, el orden econdmico y politico llega a determinar la vida
cultural de la sociedad y su comportamiento. En el teatro, el dominio consumista fija la
estructura, el contenido y la retdrica de un teatro institucionalizado cuyo objetivo se inclina mas
por las ventas que por el valor verdadero de un teatro de protesta. El teatro posdictadura no sélo
tiene que confrontar en primera instancia la incorporacion masiva de los medios de
comunicacion y el dominio de grandes empresas multinacionales, sino también tiene que afrontar
la adaptacion necesaria al hecho globalizante que caracteriza a las sociedades posdictadura. Es
por esto que la creacion teatral, de acuerdo a José Luis Alonso de Santos, debe “bucear en el
terreno de lo personal, lo corporal y lo bioldgico, intentando llegar asi a un nuevo lenguaje

escénico acorde con nuestro tiempo y nuestras necesidades” (Romera 99).

21 A diferencia de los primeros afios del retorno de la democracia en Argentina, Chile y Uruguay, los
miembros de la Junta de Censura y sus superiores en el Ministerio de Informacion y Turismo en Espaiia
“seguian firmando prohibiciones (a lo largo de 1976 se prohibirian La condecoracion, de Lauro Olmo, En
la cuerda floja e Y pusieron esposas a las flores, ambas de Fernando Arrabal)...finalmente, el 4 de marzo
de 1978 entraba en vigor el Real Decreto 262/1978, sobre libertad de representacion de espectaculos
teatrales, recuperandose asi la libertad de expresion en los escenarios espafioles tras cuatro décadas de
censura” (Mufloz Céliz 10). Otro ejemplo en la censura de los primeros afios de la transicion espafiola son
las obras del dramaturgo espafiol José Ruibal, ya que las compaiiias teatrales no entendian su expresion
artistica (correspondientes a la corriente del “nuevo teatro”) y por ende, declaraban que su contenido era
irrelevante a los acontecimientos historicos. Asimismo, las compaiiias se inclinaban mas por la
desmemoria y el olvido.
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Ahora bien, las caracteristicas de la nueva faceta del teatro postdictadura que examino
busca llegar a ese nuevo lenguaje escénico sin abandonar su cardcter de oposicion y protesta.
Esta postura la examino en base a lo que Zygmunt Hubner, en Theater and Politics (1988),
resalta como un Theatrum militans o un teatro que lucha (104). Sin embargo, la alianza que por
siempre ha existido entre el teatro, la politica y el Estado, segun Hubner, corre el riesgo de
promover una falsa idea. Es decir, el teatro puede acrecentar el desarrollo por un cambio social
positivo o negativo, teniendo en cuenta, por ejemplo, los fines propagandisticos de un
determinado partido politico. El reto mayor de un Theatrum militans posdictadura no se basa
solamente en la construccion de una realidad social ya de por si fragmentada, sino también de
una lucha contra el orden politico y econdémico del Estado democratico que amenaza el deber
artistico y social del teatro. Alonso de Santos, en La escritura dramdatica (1998), hace una
extensa reflexion acerca del compromiso social que involucra la creacion literaria. En este caso,
Alonso de Santos se refiere al teatro que debe “entretener, instruir, entusiasmar y estar al servicio
de la verdad, la protesta, el humanitarismo y la belleza” (389), las cuales son caracteristicas
sociales dentro de una comunidad receptora. En un compromiso moral mas radical en la filosofia
de Alonso de Santos, “la obra teatral es como un grito contra el muro de las mentiras, de la
injusticia; es un acto contra la injusticia social” (400). Esta idea la complementa el acercamiento
de Mark Fortier en Theory/Theatre (2002), partiendo del andlisis de un teatro cuyo objetivo es
posicionar a la audiencia de una mejor manera que entienda el mundo social, cambiante y
movible que les rodea. El mundo social y su significado, al cual se refiere Fortier, llega a
construir jerarquias de poder para el beneficio de unos pocos y asimismo ocultan la capacidad de
cambio. Por esta razon, en este mundo cambiante, Fortier enfatiza la necesidad de un

acercamiento adecuado a los signos culturales de la obra, asi como el enfrentamiento con la
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verdad, ya que todas estas aproximaciones determinan la interpretacion final de cada analisis
individual y colectivo. Asimismo, el compromiso del quehacer artistico teatral lo define Santiago
Trancon en Teoria del teatro (2006), situando al teatro en “la frontera de la realidad que el orden
social necesita definir y construir para existir” (89). Este orden social del ser humano tiene que
ver con la liberacion y potenciacion de los impulsos vitales en la creacion teatral. La mediacion
entre la realidad y la consciencia social es una de las funciones del teatro para Trancon, no sélo
en la representacion de la obra teatral, sino ademas en el compromiso de los receptores.

En realidad, el teatro posdictadura no revoluciona radicalmente ni reinventa la mediacion
entre la realidad y la consciencia social, el acto contra la injusticia social y/o la capacidad de
posicionamiento en un mundo cambiante. Estas caracteristicas sociales de oposicion y protesta se
presentan como continuidad de movimientos ya marcados a inicios del siglo XX en Espaia y en
el Cono Sur. Tanto el teatro revolucionario republicano que lucha en contra de la Guerra Civil
Espaiola (Teatro Espafiol Universitario), como los teatros independientes en el Cono Sur (el
Teatro del Pueblo en Argentina y Uruguay en la década de los treinta y mas adelante el Teatro
Experimental en Chile en la década de los cuarenta) contribuyen al desarrollo no sé6lo de la faceta
teatral mas experimental del siglo XX, sino también impulsan fuertemente el uso simbolico
(absurdo, enmascaramiento) de la denuncia tras la opresion y las injusticias que arrastran la
segunda mitad del siglo XX. Durante este periodo, cobran relevancia el surgimiento de grupos
como la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (1947) en Uruguay, ICTUS?? (1955) en
Chile, Teatro Abierto (1981) en Argentina, y el Teatro Independiente (1963) y La Zaranda

(1978) en Espaia.>® Estos grupos se caracterizan en comun por la busqueda de diferentes

2 Del latin ictus que significa “golpe” o golpeteo ritmico con el que se median los versos.

2 Las fechas aqui establecidas marcan el inicio de estos grupos, los cuales siguen a grupos anteriores
como Teatro del Pueblo durante la década de los treinta y/o el Teatro Espafiol Universitario de Sevilla
durante la Guerra Civil.
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maneras expresivas para combinar el lenguaje escrito y corporal, la escenificacion colectiva, el
uso de la parodia y la metateatralidad como formas contestatarias a las politicas de cambio que
supone el antes y después de los respectivos golpes de Estado.?*

No obstante, la continuidad del deber contestatario del teatro posdictadura sufre un
cuestionamiento que desvaloriza el compromiso social de la dramaturgia en los primeros afios
del retorno de la democracia. Esto se debe en parte a la demanda colectiva de la sociedad que
busca la recriminacion inmediata y directa a la reciente dictadura. Las demandas por las
desapariciones, las torturas, las muertes y demads atrocidades llevadas a cabo durante el régimen
dictatorial aparecen en las obras teatrales posdictadura, pero de una manera en que la forma y la
imagen crean una multiplicidad de espacios alternativos de denuncia. Jorge Dubatti observa en
Teatro y produccion de sentido politico en la postdictadura (2006) que la creacion teatral nunca
le da la espalda a los problemas sociales, ni mucho menos percibe una “desideologizacion” de la
funcién contestataria de la dramaturgia. Al contrario, desde el regreso de la democracia existio
una constante preocupacion social en el teatro que convertia en poética y tematizaba los
problemas de la comunidad y se preocupaba por incidir recursivamente en la sociedad. No es una
“desideologizacion”, explica Dubatti, sino el disefio de nuevos lenguajes poéticos para la funcion
social del teatro. El teatro posdictadura se preocupa por la autonomia del arte y la multiplicidad
de significados en el que “sus procedimientos principales son la construccion de una logica
poética que niega radicalmente el sentido comun; la polisemia; lo no dicho; el régimen
metaforico; la opacidad” (Dubatti 13). El pensamiento del dramaturgo, la expresion corporal, la

transmision del artista y la recepcion del lector/espectador construyen los espacios de la

2% La cuestion del teatro en la Espafia de la segunda mitad del siglo XX se inclina més a la lucha por la
supervivencia de un teatro que agoniza décadas de represion.
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ausencia, la negatividad y lo no ilustrativo. Esto lo resume Dubatti en cuando al teatro

posdictadura de las ultimas décadas:
1. El teatro como constructo memorialista, como lugar de construccién de relatos
sobre el pasado, en especial sobre la dictadura. 2. El teatro como fundacion de
micropoliticas alternativas, espacios de subjetividades o identidades
micropoliticas “de autopreservacion”. 3. El teatro como ratificacion de la
macropolitica hegemonica (el capitalismo o neoliberalismo). 4. El teatro como
lucha “contra” la macropolitica hegemonica, desde la micropolitica “contra”. 5. El
teatro a favor de la reconstruccidon de una macropolitica alternativa, desde el
pensamiento critico de la izquierda o la busqueda de otras macropoliticas
alternativas (14).%

En este sentido, las obras dramaticas posdictadura y su representacion teatral que analizo se dan

a la tarea de presentar una multiplicidad de espacios alternativos que caracterizan la construccion

tanto del texto como del imaginario escénico. Ademas, al identificar estos espacios simbolicos-

alternativos, el teatro contestatario al que hago hincapié (de oposicion y protesta) se convierte en

la apelacion a los discursos que incitan al olvido del pasado dictatorial reciente.

Dentro de los espacios simbolicos-alternativos que genera el teatro posdictadura, me
enfoco en la representacion dramatica del espacio irrepresentable de la memoria traumatica. La

memoria y el trauma son conceptos claves para demostrar los ambientes degradados, las

fracturas de las transiciones y la continuidad de una retorica de exclusion que provoca la ruptura

2 Dubatti se refiere a macropolitica como los “grandes discursos politicos de representacion, de extendido
desarrollo institucional en todos los ordenes de la vida social (liberalismo, izquierda, socialismo,
peronismo, radicalismo, etc.). [Micropolitica] es la construccion de espacios de subjetividad politica
alternativa, por fuera de las macropoliticas” (14).
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existencial de los olvidados.?® A través de la naturaleza irrepresentable que significa/simboliza el
espacio de la memoria traumatica, me doy al quehacer de debatir la “normalizacion” o
integracion de la experiencia traumatica en un discurso narrativo®’ lineal o coherente con el
objetivo de solventar el peso traumatico del sujeto que sufre la experiencia. En este caso,
representar la experiencia traumatica, con las distorsiones y dislocaciones del sujeto/personaje,
constituye un espacio alternativo capaz de concientizar al lector/espectador.

Mieke Bal en Acts of Memory: Cultural Recall in the Present (1999) hace referencia a las
memorias traumaticas como un tipo de memoria que contiene una narrativa ambigua al
involucrar sucesos dolorosos que son en su naturaleza traumaticos. De este modo, la narracion
“coherente” de los hechos del pasado juega un papel fundamental para que el receptor logre
imaginar (sin llegar a comprender) el evento traumatico sucedido. Sin embargo, la necesidad de
modificar la distorsion que presenta el trauma en una narracion coherente corre el riesgo de
legitimar un discurso de normalizacion. Las memorias traumaticas, de acuerdo con Bal, se
intentan representar en el presente con cierta viveza, pero en algunos casos estas memorias
traumaticas resisten la integracion debido a la falta discursiva de narrar lo inenarrable. Los
eventos traumaticos se recrean entonces como dramas en vez de ser narrados mecénicamente por
los agentes que se ocupan de transmitir la memoria traumatica. Ahora bien, una de las cuestiones
que Bal discute gira en torno a la manera de representar el trauma o como el autor puede
representar o personificar el trauma de una persona. La pregunta que Bal se hace es: ;se puede

narrar o representar el trauma? Para extender este cuestionamiento, cuales son las posibilidades,

2¢ Dentro de los multiples estudios acerca de la memoria en la segunda mitad del siglo XX, recurro al
estudio de Foucault en cuanto a la inclusion de las voces excluidas de la historia oficial. Ver “Counter-
Memory: The Philosophy of Difference” en Michel Foucault, Language, Counter-Memory, Practice
(1977), pp. 112-198.

" En el sentido de narrar o ser capaz de contar algo.
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si existen, de integrar el trauma a una narracion que trasgreda la linealidad y coherencia? Las
obras teatrales posdictadura en mi andlisis intentan mostrar como la dislocacion y la
fragmentacion del sujeto agraviado durante y después de la dictadura son elementos que
funcionan, dentro del texto y la representacion teatral, como estrategias transmisoras del trauma.
Los elementos dislocados y fragmentados de la memoria traumatica se manifiestan a través de
una narracion escrita u oral no-convencional (silencios, oscuros, ruidos, movimientos corporales,
etc.). El lenguaje poético del absurdo (metafora, ironia, parodia) busca en los archivos de la
memoria traumatica la forma de demostrar la naturaleza y la sensacion nostalgica de lo vivido, a
pesar de su fragmentacion. El teatro posdictadura aqui no busca la normalizacion de la memoria
traumadtica, sino mas bien intenta crear espacios que proporcionen alternativas para asi reconocer
el efecto traumatizante de las victimas.

La representacion dramatica del espacio irrepresentable de la memoria traumatica surge
asimismo como una serie de eventos que se revelan por medio de los suefios y la locura. La
presencia del inconsciente (suefos) y la histeria (locura) se encargan de emitir la realidad de /os
olvidados que gradualmente se va disipando. El acto de recordar a través de los suefios y la
locura da lugar al regreso del trauma o puede generar nuevos traumas. El trauma reaparece
entonces como Cathy Caruth lo presenta en Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and
History (1996), “the story of a wound that cries out, that addresses us in the attempt to tell us of a
reality or truth that is not otherwise available” (4). Caruth explica el trauma en términos de
abandono y regreso, “an overwhelming experience of sudden or catastrophic events in which the
response to the event occurs in the often delayed, uncontrolled repetitive appearance of
hallucinations and other intrusive phenomena” (11). Denegar, desconocer u olvidar el dafo

emocional causado por el evento traumatico no significa, de acuerdo con Caruth, que el trauma
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sea superado por la victima. La verdadera repercusion del trauma consiste en la dificultad por
darle sentido a esa instancia del pasado para poder sobrevivir. El trauma, insiste Caruth, no
puede ser definido por el evento que lo causo, sino que consiste en la estructura de su experiencia
0 la recepcion.?® El evento no es asimilado o experimentado del todo al momento de la accion,
sino progresivamente, en su repeticion. Estar traumatizado es precisamente estar poseido por una
imagen o evento. El trauma aqui cumple la funcioén del infinito retorno a una herida incurable
que perturba la supervivencia y asimismo imposibilita el regreso a la estabilidad ya sea
emocional, fisica o racional de la persona afectada.

De esta manera, el trauma que distingo en las obras teatrales posdictadura no so6lo es
causa directa de una accidn fisicamente violenta, sino también de una ruptura emocional
enraizada en la implantacion del miedo durante y después de la dictadura. Caruth conecta estas
rupturas emocionales por medio de la correspondencia directa del trauma psicologico. En este
caso, el trauma psicologico no tiene exclusivamente una relacion directa con la experiencia del
cuerpo ante una accion que amenace su vida. Es decir, el trauma no se desarrolla necesariamente
a través de las heridas fisicas del cuerpo (Caruth 60). La supervivencia no necesita una
experiencia conocida del todo, de acuerdo con Caruth, ya que el regreso del evento traumético
puede aparecer como el despertar de una memoria a través, por ejemplo, de un suefio. Los suefios
en los personajes aparecen como imagenes absurdas, sin sentido y se confunden con la
realidad.?® Al despertar de cada suefio, el personaje es incapaz de sobrellevar la carga emocional
y por lo tanto, la dificultad por sobrevivir se intensifica notablemente. En este caso, analizo el

efecto del trauma a partir de una doble instancia en la supervivencia. Por un lado, los personajes

8 En cuanto a las implicaciones del hecho teatral y la recepcion de la audiencia, ver Eli Rozik, Future
Theatre Research (2016).

? Ver “El trabajo de desplazamiento” en La interpretacion de los sueiios (1979) de Sigmund Freud, pp.
311-316.
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intentan lidiar con el trauma de una represion directa en el pasado. Por otra parte, los personajes
intentan sobrevivir bajo las ruinas de ese pasado, cuyas victimas pueden ser ahora los hijos de los
subversivos, los nifos ilegalmente apropiados o cualquier sujeto que amenace la estabilidad
sociopolitica y econdmica en la democracia. En dichos casos aprecio una distorsion existencial
del individuo que arrastra el trauma del pasado, repercute en el presente e imposibilita las bases
para el futuro.

Ademas de la funcion de los suefios de los personajes como medio alternativo para la
transmision de las instancias traumaticas frecuentemente omitidas por la historia “oficial” del
Estado de consenso, la locura asimismo denuncia y reta los discursos que apelan a la
normalizacién y al olvido. Frangoise Davoine y Jean-Max Gaudilliére, en History Beyond
Trauma (2004), analizan la locura no s6lo como un constructo social, sino que se enfocan en lo
que la locura tiene que decir, “for the madness that speaks to itself -or to everyone, that is, to no
one- shows outside of temporality, what no one wants to know anything about and what is not
inscribed as past” (9). Los personajes en las obras de teatro que muestran sintomas de la locura
son justamente aquellos que poseen una voz alternativa a los discursos aparentemente
“racionales.” De acuerdo con Davoine y Gaudilliére, la locura “goes in search of an echo, in this
improbable other, of what official history has marginalized or trivialized” (11).3° Por medio de la
locura es posible contar lo inenarrable en cuanto al sufrimiento y distorsion del pasado y del
presente. El objetivo de Davoine y Gaudilliére reside en problematizar el constructo social que

dictamina lo que es considerado como locura. En el teatro posdictadura, los personajes que

3% Ver el ejemplo en “Gilda: Madness Speaks to the ‘Leftovers’ of the Analyst’s History”. En el caso de
Gilda, la locura y el asilo son su tnico escape. Su delirio es su instrumento mas preciado. En este caso, la
locura es mas un recurso o estrategia que un destino. La locura es una manera de salir del infierno de la
miseria (22). Al igual que Gilda, los olvidados buscan en la locura un refugio que les permita la
supervivencia. Los olvidados prefieren vivir sumergidos en una realidad alternativa que confrontar el
desplazamiento y el olvido del presente en el que viven.
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recuerdan o intentan reconstruir su pasado para entender su presente son vistos como seres
histéricos, ademas de ser excluidos de un circulo de gente “normal.” Estos personajes, por ende,
viven bajo los sintomas de una locura que los conduce a un sentimiento de absurdidad. Los
olvidados quedan divagando en los limites de una realidad atemporal; una realidad que
reiterando lo que Davoine y Gaudilliere sefialan, “no one wants to know anything about and what
is not inscribed as past” (9). Por esta razdn, las posibilidades por enmarcar un futuro se
obstaculizan y asi lo presentan las obras de los primeros tres capitulos en esta disertacion.

De acuerdo con Jeanette R. Malkin, en Memory-Theater and Postmodern Drama (2002),
el teatro de la memoria en el ultimo cuarto del siglo XX tiene como principal objetivo evocar
memorias borradas del pasado nacional, re-contextualizarlas, re-abrir memorias canonizadas, re-
pensar discursos tabties, intervenir en la politica de la memoria y represion y entablar una
conversacion con la audiencia y su conciencia del pasado (5). Malkin observa una préctica
fundamental del teatro de la memoria que no s6lo imita memorias conflictivas, reprimidas o
borradas de un pasado compartido, sino también inicia el proceso de recordar a través de la
repeticion, combinacidn y regresion de escenas recurrentes, voces involuntarias, ecos,
sobreposicion y simultaneidad (8). Malkin divide las aproximaciones al teatro de la memoria en
cuatro aspectos: historico (Pierre Nora con Les Lieux de Mémoire), filos6fico (Walter Benjamin
y las ruinas de la memoria), psicologico (Freud con Beyond the Pleasure Principle) y
apocaliptico (Jean Baudrillard y el fin del significado). Teniendo en cuenta la manera en que
Malkin entrelaza estos aspectos en su andlisis del teatro de la memoria, la teatralizacion de la
memoria en el teatro posdictadura que analizo le da una significacion alterna a la manera de

recordar y olvidar.
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El teatro uruguayo a fines del siglo XX implementa el uso de la memoria colectiva para
confrontar los mecanismos del olvido y luchar contra la materializacion de la memoria.’!' Beatriz
Walker, en Benedetti, Rosencof, Varela: El teatro como guardian de la memoria Colectiva
(2007), destaca al teatro uruguayo como guardian y precursor de la memoria:

...es la memoria de la tortura, la que llevara a sus ciudadanos a luchar por su
libertad y a mantenerla. Es la memoria de los suefios y vidas interrumpidas, lo que
mantendré al pueblo unido democraticamente contra la violencia de los gobiernos
de facto. Es la memoria de la destruccion de la familia, lo que cimentard a la
unidad familiar contra el embate de las tiranias. (22)
La funcion del teatro a la que se refiere Walker se basa en la reproduccion de los males sociales a
través de la memoria para luchar contra ellos y asimismo evitarlos. En las obras teatrales que
Walker incluye en su estudio sobresalen temas de tortura (penada por la Constitucion de
Uruguay, pero utilizada por el gobierno de facto), los suefios y las vidas destruidas por la
dictadura, y el desmantelamiento familiar, enfatizando los términos militares de
desmembramiento y desarticulacion. El enfoque propuesto por Walker va dirigido
principalmente hacia una joven generacion posdictadura para que, por medio de la puesta en
escena, posean imagenes alternativas de los horrores del pasado.

La década de los noventa en el teatro chileno marca una época de “deshistorizacion” y la
inclusion del ser humano antes excluido, de acuerdo al estudio de Juan Villegas, “Discursos
teatrales en Chile en la segunda mitad del siglo XX (2000). Villegas reitera la fusion de los

elementos escenograficos, las imagenes y la actuacion para asi representar la denuncia en contra

3! La materializacién de la memoria fue uno de los grandes objetivos del régimen militar de la dictadura,
ya que antes de devolver el poder a los gobiernos democraticos buscaron borrar sistematicamente los
rasgos de sus crimenes. La guerra contra la memoria es otra de las afrontas del nuevo Estado democratico
en el Cono Sur.
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de la Concertacion de Partidos por la Democracia (1988-2009), ya que intentaron “silenciar los
conflictos del periodo dictatorial y buscar en el pasado aspectos no conflictivos” (33). El teatro
chileno posdictadura muestra la forma en la que el silencio y el reconcilio de los primeros afios
de la democracia afectan a las victimas sobrevivientes de la dictadura, representando la
marginalizacion de los personajes afectados por las decisiones tempranas de la Concertacion.
Por otra parte, George Woodyard, en su analisis de las obras del dramaturgo chileno Jorge Diaz,
trata el compromiso social del teatro y los problemas relacionados con la represion politica en
Chile.3? Cabe resaltar la cuestion del exilio que Woodyard examina como parte del trauma y la
manera como este critico teatral intercepta y entrelaza los dos mundos (Espafia y Chile) en los
que viven Diaz y sus personajes. El desarraigo o “multiarraigo” en las obras de Diaz muestran
como el dafio psicologico, provocado por el desplazamiento de un conflicto reciente o pasado
que imposibilita el olvido a sus personajes a través del recuerdo desde afuera.

En “Miradas retrospectivas sobre la escena argentina desde fines del siglo XX, en
Anadlisis de la dramaturgia argentina actual (2015), Beatriz Trastoy hace un recorrido
comparativo desde las propuestas escénicas de Teatro Abierto (1981-1985) hasta la relacion
conflictiva entre cuerpo y palabra del teatro argentino de los afos noventa. La redimension y
jerarquizacion del cuerpo y el gesto consta, segiin Trastoy, de “cuerpos animalizados,
cosificados, deformes y monstruosos, deshumanizados en su desnudez, en sus disfasias, en su
minusvalida capacidad de verbalizacion” (15). Estos cuerpos funcionan como estrategias de la
memoria y a su vez visibilizan el presente de las voces excluidas del pasado dictatorial. Trastoy
reflexiona a partir de estas estrategias de la memoria para sefialar como el teatro lucha contra el

presente politico y social argentino:

32 En Resistencia y poder: teatro en Chile (2000), pp. 75-88.
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La memoria se convierte en su materia fundacional, el sujeto que se cuenta a si
mismo (o el que es contado) sobre el escenario confronta la vida privada con los
relatos publicos y oficiales, con los de las voces acalladas, marginadas, pero
también con los relatos de aquellos que fueron silenciados; buscan interpretar su
propio pasado, revisar su mitologia personal, reformular lo que cree sabido,
desarticular los lugares comunes sobre los que construy6 su propia existencia [...]
No solo busca corregir, congelar o imponer versiones, sino concebir la historia
como una cadena de transformaciones incesantes, para que el equilibrio necesario
entre memoria y olvido permita construir opciones, trazar horizontes. (19)*
El teatro argentino a partir de la transicion a la democracia no busca que el espectador reflexione
sobre las certezas, sino mas bien sobre la ambigiiedad, las imprecisiones y las conjeturas propias
de la memoria traumatica. Asimismo, en Teatro y produccion de sentido politico en la
postdictadura (2006), Jorge Dubatti insiste que el trauma de la dictadura y su duracion en el
presente inmediato de la democratizacion exige reformular el concepto de pais y realidad
nacional. La transformacion del teatro postdictadura adopta las caracteristicas de un teatro
politico metaforico, el cual, apunta Dubatti, “adquiri6 la entidad del decir y el nombrar. En el
teatro, connotar se volvid sinébnimo de denotar... transform¢ la desaparicion, la ausencia, lo
reprimido y lo silenciado en presencias” (28). Las entrevistas de Dubatti a Leonor Manso,
Eduardo Pavlovsky y Ricardo Bartis corroboran el cambio que adquiere el teatro argentino con la
llegada de la democracia. Estos dramaturgos, testigos de la opresion dictatorial y victimas de la

censura de sus obras, apuntan la importancia del papel de la memoria en la reformulacion teatral.

33 Son las mismas cuestiones que vienen tratando los estudios iniciales de Jorge Dubatti, Osvaldo
Pellettieri y Diana Taylor a principios de los noventa tanto en las acciones performaticas como en la
escritura de las representaciones teatrales.
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Ricardo Bartis explica que la dramaturgia “de alguna manera tiene que representar situaciones de
dolor, de muerte, de silencios, de miedo, de terror y ;cémo representar eso?; ahi es donde recae
la significancia de este teatro de dictadura y postdictadura que ayuda y obliga a repensar las
formas teatrales” (Dubatti 35). Muestra de lo que establece Bartis es el surgimiento de Teatro
Abierto en 1981. Unos afos antes del regreso a la democracia, este grupo de teatro ya comenzaba
a experimentar la manera de poner en escena los afios mas funesto de la dictadura.

En cuanto al teatro espaiol, a pesar de que surgen obras de teatro que tratan el tema de la
dictadura, tales como el teatro de Paloma Pedrero o Jeronimo Lopez Mozo, la memoria histérica
se intensifica en los tltimos afios del siglo XX como respuesta al descubrimiento de fosas
comunes clandestinas que datan desde la Guerra Civil Espafola. Asimismo, el teatro intenta
recuperar los discursos de los dramaturgos, artistas y directores exiliados durante este mismo
periodo para rememorar el sufrimiento desde tierras lejanas. Se reconocen también las nuevas
voces en la dramaturgia que crecen durante el franquismo, tal es el caso de José Luis Alonso de
Santos y José Sanchis Sinisterra, quienes junto a los diferentes grupos del Teatro Independiente
se dan a la tarea de continuar con el compromiso social del teatro. Esta creacion teatral
constantemente emplea la metateatralidad para contrastar los discursos historicos en la
construccion de una nacion ejemplar tanto en el pasado como en el caos de la transicion y la
repercusion en el presente. Los dramaturgos que crecen bajo las escuelas de los teatros
independientes no s6lo contintian la denuncia en contra del olvido, sino que a diferencia de la
manera mas tradicional de tratar la memoria historica, utilizan el presente y sus seres
marginalizados para la construccion de una identidad colectiva fragmentada.’* A través de los

traumas del presente, el teatro espafiol posdictadura obliga al lector y a la audiencia a repensar y

3% Ademas de Alonso de Santos y Sinisterra, destacan Eusebio Calonge, Alfonso Vallejo, Paloma Pedrero
e Itziar Pascual.
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hacer memoria de las fallas que propician la situacion precaria en la que se encuentran. En
Teatro espariol del siglo XXI: actos de memoria (2008), Candyce Leonard y John P. Gabriele
apuntan que “en el teatro, igual que en la vida, la memoria también tiene una funcién constitutiva
en la construccion del personaje y de la realidad representada [ ...] recordar eventos del pasado es
volver a vivirlos. Si se trata de eventos olvidados o reprimidos, es vivirlos por primera vez” (4).
En relacion al tema de la memoria de la violencia y muerte en la postdictadura, Emilio de Miguel
Martinez, en Teatro espariol: 1980-2000 (2002), se aproxima a la falta de comunicacién y a la
soledad del posfranquismo como formas representativas una violencia enmascarada que siguen
rememorando los afios del franquismo. Dentro de las grandes contribuciones a los estudios
dramaturgicos de la memoria historica y colectiva a fines del siglo XX se encuentran los trabajos
de Virtudes Serrano, Héctor Brioso, José V. Saval, Marga Pifiero y José Romera Castillo. Estos
criticos no simplemente remontan sus andlisis al trauma producido por la Guerra Civil Espafiola,
sino que observan como persiste y se regenera por mas de cuarenta afios en el eterno combate
entre vencedores y vencidos, continuando con la exclusion de todo aquello que amenace la
espafiolidad en plena democracia.

Retomando una de las cuestiones planteadas por Dubatti que cito al principio de este
estudio, ;por qué se sigue hablando de postdictadura?, el olvido forzado y la impunidad suscitan
situaciones de protesta que demandan justicia y resolucién. Cuando el temor orilla a la victima al
silenciamiento, o cuando el mismo estado de consenso respalda indirectamente el silencio, la
desintegracion del sujeto es devastadora. Esta es una de las propuestas de Idelber Avelar en The
Untimely Present: Postdictatorial Latin American Fiction and the Task of Mourning (1999) al
cuestionar el proceso del duelo. En las obras teatrales que analizo, la pérdida no sélo se relaciona

con los seres queridos, sino de su vida propia. Su vida es lo que les ha sido arrebatado y de esta
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manera quedan muertos en vida. El duelo, en todo caso, se relaciona con un duelo de su propia
existencia, ya sea de su vida privada o de su vida en el colectivo que habitan. Asi, vemos a seres
desarraigados que al no cumplir el duelo de su pérdida divagan en un duelo infinito que niega o
rechaza su propia historia. La desintegracion del sujeto y el olvido que enfrenta se puede
entender como una situacion pasiva ya que el sujeto no se da cuenta de que se encuentra ante el
olvido como una operacion represiva y un ejercicio de poder. Este razonamiento de Avelar se
fundamenta en que lo nuevo reemplaza a lo viejo y que lo nuevo es producto del discurso
politico hegemonico. De esta manera, el presente se edifica sobre las ruinas del pasado. Estas
imagenes de ruina (el pasado que se intenta desechar) son cruciales en el trabajo de la memoria,
ya que pueden ayudar a restablecer conexiones con dicho pasado. Los textos que Avelar examina
aqui confrontan esas ruinas dejadas por las dictaduras y extraen de ellas un significado alegorico
significativo. Avelar declara que “it is through these ruins that postcatastrophe literature
reactivates the hope of providing an entrance into a traumatic experience that has seemingly been
condemned to silence and oblivion” (10). Ahora bien, de acuerdo con Avelar, existe la necesidad
que el pueblo contintie con la incansable lucha, esta vez en contra del olvido. Una vez que se ha
restablecido la democracia, Avelar pregunta ;cémo podemos establecer la conexién del
individuo o colectivo con el pasado que el gobierno quiere olvidar? (11).

Para responder a la pregunta anterior, se toman en cuenta los siguientes estudios. En el
caso de los primeros afios de vuelta a la democracia en Chile, Michael J. Lazzara describe, en
Chile in Transition: The Poetics and Politics of Memory (2006), a un gobierno con buenas
intenciones de conciliar a la nacion, pero con el detalle del olvido. El nuevo gobierno
democratico postdictadura enfatiza su mirada en las desapariciones y en los muertos, mientras

que los sobrevivientes quedan privados de una voz. El primer presidente del retorno de la
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democracia, Patricio Aylwin, reitera la sobrecarga laboral y emocional que involucra el proceso
por reconocer a todas las victimas de la dictadura. Por este motivo, Aylwin establece que hubo
que priorizar la investigacion del Informe Rettig.?® Los tres tomos finales del Informe Rettig
nombran a mas de 3 mil seguidores de Allende que murieron o desaparecieron, asi como los
detalles de las violaciones a los derechos humanos que sucedieron. El informe enumerd,
asimismo, las causas historicas que llevaron a la caida de la democracia. Sin embargo, este
informe es criticado méas adelante por no establecer adecuadamente las necesidades de los miles
de sobrevivientes de la tortura. Surge asi entre la poblacion sobreviviente un sentimiento de
exclusion, ya que el reporte s6lo apoyaba a las familias de aquellos que habian muerto. Este
primer documento oficial se utiliza para otorgar una relativa tranquilidad, pero sobre todo separa
la verdad de la justicia. El tema de las violaciones a los derechos humanos durante la dictadura
queda pendiente hasta 2004, cuando el Informe Valech reexamina el informe anterior.*® Lazzara
analiza los tres primeros gobiernos postdictadura que intentaron forjar un futuro democratico
para un pais encubierto en las sombras de su pasado autoritario. Estas sombras, a pesar de tratar
de contenerlas o evitarlas siempre regresan, particularmente si su dictador, Augusto Pinochet,
queda impune y con el mando de Comandante en Jefe de las Fuerzas Armadas y designado
senador vitalicio. Los rezagos del pasado disturban el presente democratico, como lo fue el caso
Pinochet de 1998. Un ejemplo es la Carta a los chilenos, redactada por Pinochet durante su

detencion en Londres, la cual se encarga de retratar al dictador como el “buen soldado” que salvo

3% Este informe fue finalizado en 1991. Su objetivo es “establecer un cuadro lo mas completo posible
sobre los graves hechos de violacion a los derechos humanos, sus antecedentes y circunstancias; reunir
informacion que permitiera individualizar a las victimas y establecer su suerte y paradero; recomendar las
medidas de reparacion o reivindicacion que estimara de justicia; y recomendar las medidas legales y
administrativas que a su juicio debieran adoptarse para impedir o prevenir la comision de nuevos
atropellos graves a los derechos humanos” (1).

3% Este Informe consta de mas de 600 paginas en las que se incorpora el detalle de los mecanismos de
tortura y los testimonios de alrededor de 30 mil victimas del régimen dictatorial.
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a Chile de las garras del comunismo.?” De este modo, Lazzara considera necesaria una
perspectiva multiple de ese pasado que retorna al presente bajo los mecanismos de lo que €1
llama “Lenses of memory.” Lazzara se refiere a la posicion subjetiva del testigo (o el artista) al
hablar. Es una metafora que evoca la alteracion a la que la memoria esté sujeta cuando habla. La
mirada a través de estos “lenses” se divide entre la locura, la conversion y reconciliacion, los
desaparecidos, los sobrevivientes a la tortura y los que regresan del exilio (32). Todas estas
perspectivas tienen una manera particular de transmitir el pasado, ya sea lineal, ambiguo,
fragmentario o incoherente.

La situacion postdictatorial en Uruguay también presenta discursos que sugieren el
olvido. Felipe Michelini, en “Contra la cultura de la impunidad: reflexion, compromiso y
aprendizajes ante los nuevos desafios” (2011), hace un recorrido desde 1990 a 2011 que
demuestra la lentitud y las fracturas en el infinito proceso de la transicion a la democracia
uruguaya. A pesar de que el informe Nunca Mas (1985) demanda, entre otras cosas, un proceso
en contra de la impunidad de los violadores de los derechos humanos en el periodo 1972-1985,
en 1986 se promulga la Ley de Impunidad.’® Esta situacion conlleva a la movilizacion social que

en un principio se refuerza y mas adelante se debilita en 1989 con el Voto Verde en su intento

37 La carta no fue escrita por el mismo Pinochet, sino por el General Juan Emilio Cheyre, quien fue
comandante en jefe del ejército de 2001 a 2006. Esto implica una cierta continuidad y conexion entre el
régimen de Pinochet y las reformas del ejército postdictadura, a pesar de que Cheyre haya intentado
distanciarse del legado del dictador. Asimismo, surgen paradojas en cuanto a este tema. Es decir, Cheyre
sigue hasta entonces condenando a la violacion de los derechos humanos durante el régimen, pero ha
pedido que se reduzcan las sentencias de los victimarios si trabajan con las cortes en el proceso. Ahora
bien, es un distanciamiento paradojico, ya que se distancia del discurso pinochetista, pero simbolicamente
contintla, ya que Cheyre visitaba regularmente a Pinochet en su casa. Mas alla de los “esfuerzos” de
Cheyre por olvidar y seguir adelante con sus proyectos de modernizacion del ejército, todavia hay muchos
militares del régimen de Pinochet que se niegan a hablar de la violencia acometida y por ende, se obstruye
la reconstruccion del pasado, habiendo mas de mil simpatizantes de Allende que siguen desaparecidos
(Lazzara 15).

3% También llamada Ley de Caducidad (1986). Esta ley excluye la persecucién de los militares y oficiales
involucrados en la violacion de los derechos humanos antes del gobierno constitucional del primero de
marzo de 1985.
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por derrocar la impunidad. La comunidad uruguaya se mantiene en silencio por varios afios,
hasta 1996, cuando se da la primera Marcha del Silencio. Esta manifestacion intenta buscar la
verdad mas alla de la historia oficial del gobierno, ya que comienzan a salir cementerios
clandestinos bajo la llamada Operacion Zanahoria.’® Hasta el afio 2000, con la llegada del
presidente Jorge Batlle, el gobierno reconocio por primera vez a la organizacion “Madres y
Familiares de Detenidos Desaparecidos™ para que se constituyese la primera y unica Comision
para la Paz. Con el primer gobierno del Frente Amplio en 2005, bajo la presidencia de Tabaré
Viézquez el compromiso social se radicaliz6 y por fin empezaron a procesarse y condenar a los
primeros opresores de la dictadura uruguaya, incluyendo al presidente de facto Juan Maria
Bordaberry. No obstante, la Ley de Impunidad sigui6 vigente. Hasta el 2009, la Suprema Corte
de Justicia considera que esta ley es inconstitucional e incompatible con los tratados de los
derechos humanos. De esta manera, la memoria colectiva aumenta y bajo la presion ciudadana se
promueve una reapertura de los archivos y una reforma constitucional por medio del “Voto
Rosado.” Este voto fracasa entrando ya el segundo mandato del Frente Amplio de 2009 a 2011.
De acuerdo con Michelini, uno de los temas pendientes para la lucha contra la impunidad sigue
siendo “resultados concretos vinculados a la memoria, la justicia, la reparacion, la
reconciliacion...un discurso sélido sobre la impunidad que desmonte la logica perversa que
alento la represion ilegal y el ocultamiento de lo ocurrido es fundamental, mas si pensamos en

clave de las nuevas generaciones” (59). Las luchas contra la impunidad son declaradas

¥ La Operacion Zanahoria se lleva a cabo entre 1984-1985. Esta operacion consistia, de acuerdo con el
general retirado Alberto Ballestrino, en exhumar los cadaveres de los desaparecidos de los cementerios
clandestinos, existentes en varios cuarteles. Luego de la exhumacion, volvian a enterrar los cadaveres,
pero de pie, "como las zanahorias" y sobre ellos, plantaban arboles. Los militares pensaron que nadie iria
a buscar un cadaver entre las raices de un arbol.
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constantemente muertas, debido a lo que un segmento del gobierno considera como un tema de
desinterés publico.

Los estudios de Francesca Lessa y Vincent Druliolle en The Memory of State Terrorism
in the Southern Cone (2011) y Ana Ros en The Post-Dictatorship Generation in Argentina,
Chile, and Uruguay: Collective Memory and Cultural Production (2012) destacan el contexto
posdictadura en Argentina. Ambos estudios presentan las reconfiguraciones de las generaciones
postdictadura y como la memoria colectiva pretende responder a las dictaduras a través de las
protestas sociales. A diferencia de Chile y Uruguay, los movimientos de protesta en Argentina
cobran mayor resonancia en la década de los noventa, con una clara transformacion que parte
desde las Abuelas y las Madres de Plaza de Mayo hasta los escraches de los H.I.J.O.S. (Hijos por
la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio).*° Las “leyes del perdon” y la impunidad
a las juntas militares de la dictadura a fines de la década de los ochenta dan inicio al crecimiento

de las protestas sociales que llevan el lema “ayer desaparecidos, hoy excluidos.”*!

Estas protestas
son también producto del proyecto integrador neoliberal del presidente Menem durante el
comienzo de su mandato, ya que prioriza el progreso econdmico sobre la falta de resolucion por

los mas de treinta mil desaparecidos durante la dictadura. Més adelante, la situacion a fines del

afio 2001 no solo representa la crisis y el fracaso de un modelo econdémico, sino que la violencia

40 Ver ““Usted esta aqui’: el ADN del performance” en Acciones de memoria: Performance, historia y
trauma (2012), de Diana Taylor. Esta seccion analiza estos tres tipos de manifestaciones y su relacion
entre ellos. Taylor le llama a esta relacion de protesta performatica “el ADN del performance.”

* Las “leyes del perdon” se refieren a Ley de Punto Final (1986) y ley de Obediencia Debida (1987). La
ley de Punto Final puso un limite de tiempo (treinta dias) para reclamar justicia a las violaciones de los
derechos humanos durante la dictadura. La ley de Obediencia Debida deja impune a los oficiales de rango
inferior y suboficiales de las Fuerzas Armadas, justificando su actuacion en la represion ilegal a causa
forzada por los mandos superiores. En 2005, la Corte Suprema de Justicia declara la inconstitucionalidad
de las “leyes del perdon”. Por su parte, en 1989, el presidente electo Carlos Menem da libertad a mas de
doscientas personas, entre los cuales se encontraban militares acusados de crimenes durante la dictadura.
En 1990, Menem absuelve a los mandos de las Juntas Militares que lideraron el golpe de Estado de 1976,
incluyendo a los dictadores Jorge Videla y Roberto Viola.
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que se desata, particularmente el 19 y 20 de diciembre, propicia un miedo latente entre la
poblacion y un retroceso que rememora la violencia producida por la dictadura reciente.*?
Osvaldo Pellettieri presenta en Teatro argentino y crisis (2004) el panorama de la sociedad que
repercute en la escena argentina:
Desde hace mucho tiempo —podriamos poner una fecha aproximada: fines de los
afos ochenta-, el panorama cultural, social y politico se torné dia a dia mas oscuro
y esto tenia su correlato institucional: el acceso al poder de Menem, la concrecion
de la denominada “posmodernidad indigente”, la venta lisa y llana del pais, la
entrega de nuestro patrimonio, la realidad como “espectaculo”, el aumento
indiscriminado de la pobreza, la desindustrializacion, los negociados, la
corrupcion. Un panorama completamente desalentador. (10)
Pellettieri mantiene a lo largo de su estudio el cuestionamiento del pasado que continua
resurgiendo en el presente. Por esta razon, Pellettieri hace hincapié a los actos performaticos que
acompaiian la lucha contra la impunidad y el olvido, resaltando nuevamente la labor de
H.I.J.O.S. y los testimonios artisticos de Teatro X la Identidad como actos de transmision para no
olvidar, aprender y tener la posibilidad de cimentar un futuro. La importancia de estos actos de
transmision de la memoria colectiva recae en, segun Ros, una articulacion adecuada para que la
poblacion pueda entender y responder a ese pasado sin llegar al olvido colectivo. Ros propone el
término “Exemplary memory,” ya que tiene el potencial de expandir el nimero de personas y
grupos en cuanto a la problematica del pasado. Ros explica este uso de la memoria de modo que

“la manera ejemplar de recordar usa el evento doloroso como modelo para entender nuevas

*2 Periodo conocido como “El Argentinazo”.
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situaciones con diferentes componentes y actores, lo cual nos permite tener en cuenta las
lecciones del pasado para que nos ayuden a orientar nuestras acciones en el presente” (7).43

El caso de la Espafia posfranquista se distingue de la posdictadura en el Cono Sur
principalmente por la duracion misma del franquismo y la manera en que se ha mitificado el
proceso de la transicion. Joan Ramoén Resina en la introduccion de Disremembering the
Dictatorship.: The Politics of Memory in the Spanish Transition to Democracy (2000) se
pregunta ;cémo puede uno decidir entre la falsa idea de la Espaia promovida por Franco y la
verdadera idea (o idea legitimada) de la Espafia restablecida por la transicién? Resina observa la
necesidad de apelar a la memoria y cuestionar a los testigos privilegiados (documentos, records
historicos o sobrevivientes de la era pre-franquista). Sin embargo, la memoria es precisamente lo
que esté en peligro, debido a su fragilidad e inestabilidad provocada por la duracion de la
dictadura (Resina 6). Si durante el franquismo se impone la memoria de los vencedores por
medio de la educaciéon y los monumentos que exaltan a los “buenos” y a los “malos” espafioles,
los discursos de la transiciéon democratica imponen de la misma manera una memoria que
domina el olvido y la reconciliacion. Asimismo, la democracia recrimina por extension todo lo

antiespafiol. José Ignacio Alvarez, en Memoria y trauma en los testimonios de la represion

# La memoria ejemplar (“Exemplary memory”) a la que se refiere Ros se encarga de las cuestiones de un
performance cultural que no se limita a la obra teatral, sino que puede incluir un acto de protesta social a
través de la fotografia, la danza, la musica, entre otras expresiones. De esta manera, Ros examina tanto la
transmision pasiva como la transmision activa como elementos en el proceso dialogico que pretende
llegar a conectar el pasado con el presente. En la transmision activa, el transmitir significa aceptar la
pérdida del objeto original. Es decir, no se puede recuperar el pasado tal como fue. Se trata de aceptar
esos cambios ocurridos en la transmision de un pasaje a otro. En este caso, el sobreviviente cuenta su
historia y la audiencia es capaz de conectar la experiencia del transmisor a un nuevo contexto, lo cual
asegura la continuidad entre generaciones. Por otro lado, en la transmision pasiva los sobrevivientes no
encuentran las palabras para expresar lo acontecido. En lugar de historias, hay silencios y rechazos. Los
efectos la violencia en el pasado se convierten en miedos, nostalgia, perspectivas contradictorias, temor
de ser vigilados, y sentimientos de soledad. A pesar de que no puedan explicar el pasado, los
sobrevivientes comunican el sufrimiento justo por medio de la incomunicacion (10).
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Franquista (2007), no se explica como durante la transicién los monumentos que se encargan de
ensalzar o simbolizar al régimen franquista no disminuyen. Alvarez comenta que “la amnesia
colectiva con la que se intento anestesiar a la sociedad espafiola durante la transicion iniciada en
1975 es, en si misma, una constancia de que las heridas del pasado aun no han cicatrizado y de
que el trauma perdura en el imaginario social espafiol” (22). Por esta razon, la nueva generacion
que nace durante o después del franquismo tiene el compromiso de cuestionar esos discursos
fragmentados del franquismo que fueron silenciados por el discurso de la transicion a la
democracia. Los discursos del Estado de consenso, de acuerdo con Luisa Elena Delgado en La
nacion singular. Fantasias de la normalidad democratica espariola (2014), revelan una obsesion
por reflejar la imagen de una nacién “normal.” Esta proyeccion obliga a la exclusion de cualquier
entidad que amenace la estabilidad sociopolitica, econémica y cultural. Delgado expresa que “la
forma de estado basada en el consenso y el sentido comtin es la del estado unitario, que entiende
la unidad como algo concreto y estable, como un reconocimiento de limites ya establecidos e
incuestionables” (49). El argumento de Delgado gira en torno a la concepcion de una democracia
que impone el bien comun y cierra otras posibilidades. Estos cuestionamientos son la esencia de
una democracia que sigue la logica del disenso, en contraste con la democracia consensual. Para
Delgado, la politica democratica debe tomar en cuenta “la parte sin parte.” Esto se refiere a
aquellos que fueron excluidos desde un principio. Lo importante en el andlisis de Delgado es que
la democracia llegue a “definir” y “repartir” el bien comun (17). La relevancia del estudio de
Delgado, aparte de la adecuada aproximacion a una fantasia que no sélo ensefia como desear,

sino que también actiia como el enmascaramiento de la inestabilidad social, reincide en las
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similitudes de los discursos simbolicos y politicamente ideologicos del franquismo: el bien
comun, la unidad y la exaltacion de una nacion tnica.**

Con el fin de contestar a las preguntas planteadas hasta el momento, estructuro mi
investigacion en cuatro capitulos y conclusiones como explico enseguida. El primer capitulo,
titulado “Adaptaciones de una realidad desplazada: el exilio y desexilio en Nuestra Seriora de las
Nubes (1998) y Cancion de cuna para un anarquista (2002)” responde a la pregunta ;qué ha
pasado con todos aquellos que fueron desapropiados directa o indirectamente de su cultura o
comunidad? Las obras del dramaturgo argentino Aristides Vargas y del dramaturgo chileno Jorge
Diaz demuestran la ambigiiedad que existe a la hora de tratar el tema del “regreso.” Los
resultados de este andlisis prueban el por qué se imposibilita la reinsercion a la sociedad
abandonada de los personajes y los fallos a la hora de considerar el multiarraigo en las
sociedades ajenas a la propia. Para esto, se utiliza la nocion del “desexilio,” término acufiado por
Mario Benedetti durante y después de su exilio. El desexilio, segtn el autor, no significa
necesariamente salir del sufrimiento, del dolor y del trauma del pasado, sino que el individuo se
enfrenta ahora a heridas diferentes al confrontar una sociedad que no era la suya cuando sali6 del
pais. Las obras de Vargas y Diaz no s6lo plantean la posibilidad fallida de los protagonistas por
un regreso real y/o simbdlico a sus lugares de origen, sino también enfrentan una realidad que
genera un nuevo trauma de no pertenecer.

En el capitulo dos, “Escenarios de la tortura: cuerpos inertes y diferentes en La puta

madre (1997) y La puerta estrecha (2000),” los dramaturgos Marco Antonio de la Parra 'y

* Delgado explica que “toda construccion social de la realidad depende de un cuadro fantasmatico, de ahi
que las grandes promesas politicas estan ligadas a un escenario de pérdida, a un pasado de plenitud y de
posible recuperacion y armonia” (21). Por esta razon, la democracia de consenso que analiza Delgado se
constituye como una fantasia, ya que no pueden hacer realidad el deseo, pero se sigue manteniendo como
tal para que la poblacion siga deseando y por ende apoyando la ilusion de conseguir ese deseo. Por eso se
dice que esa fantasia es el apoyo de una realidad social.
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Eusebio Calonge crean personajes destinados a la degradacion, culminando en la pérdida de
caracteristicas humanas. Por medio de esta pérdida, examino los mecanismos de opresion que
situan a los personajes en zonas latentes de peligro. La persecucion y las violaciones sexuales
como formas de tortura durante la dictadura crean espacios inadaptables e impresentables en el
presente de los personajes. Esta situacion provoca el rechazo y exclusion hacia los personajes
indigentes de una sociedad que se da a la tarea de reproducir la degradacion a todo aquello que
amenaza lo “normal.” Por esta razon, los personajes son vistos como seres anormales y
aborrecibles. Asi, uno de los enfoques es la representacion del cuerpo de la victima como un
espacio simbolico de destruccion. Las obras discuten, por lo tanto, si es posible para el sujeto
torturado subsistir atrapado en un cuerpo que fue objeto de destruccion cuando ademads les han
arrebatado la identidad, el alma y la motivacion. Ante todo, se advierte la forma de coémo se
representa, verbaliza o visibiliza el dolor de ese cuerpo herido, maltratado y torturado cuando no
hay rastro de cicatrices palpables ante la mirada de los demas. Asimismo, se observa hasta qué
punto el dolor se convierte en sufrimiento cuando la cicatriz de la tortura no solo trasgrede el
cuerpo como tal, sino que ademas encarna una nueva vida con el embarazo. Con esto, el
dolor/sufrimiento se perpetua. Las obras de De la Parra y Calonge no sélo matizan estas
cuestiones, sino ademas muestran el contraste entre los personajes que presencian y hablan del
dolor del “otro” y de los personajes que hablan de su propio dolor.

El capitulo tres, “La representacion del insilio: voces en el encierro en Terror y miseria
en el primer franquismo (2003) y La complicidad de la inocencia (2011),” tiene en cuenta la
obra de Bertolt Brecht, Terror y miserias del Tercer Reich (1964) y su articulo “Las cinco
dificultades para decir la verdad” (1934), ya que hacen eco a las obras de Patricia Zangaro y

Adriana Genta y José Sanchis Sinisterra. En este capitulo se examinan las estrategias dramaticas

46



de la teoria del distanciamiento con el propdsito de identificar las variaciones entre los textos
dramaticos en relacion con la tematica de la complicidad y el miedo. El analisis de ambas obras
desencadena una serie de conjeturas en cuanto a la conducta de un sector social que deja en duda
su complicidad o su inocencia durante la dictadura. El asunto, sin embargo, reside en cuestionar
los hechos que orillan al individuo a ser complice de algo, a callar, a someterse, a ser parte de la
inercia. De esta manera, el argumento se aproxima al ejercicio de la complicidad como un
fundamento regido por el miedo. Para esto, se observan las siguientes instancias. Primero, el
miedo infundado durante la dictadura conlleva al insilio del individuo que lo aisla y lo desplaza
dentro de su misma comunidad. En segundo lugar, el miedo adoctrina; es decir, guia el odio
hacia el prgjimo, a ese otro que es el subversivo, y lo convierte en desprecio. En tltima instancia,
se observa como los efectos del insilio y el rechazo contra el ofro afectan a posteriori los
comportamientos y las relaciones de una sociedad referida en la obra como mutilada. A raiz de
esta propuesta, se abre la discusion en cuanto a qué significa subsistir en una cultura del miedo,
como la sociedad aprende o se acostumbra a vivir bajo estas circunstancias y si el miedo puede
convertirse en comodidad. Finalmente, se analiza la representacion de la victima en La
complicidad de la inocencia como un elemento unico que la distingue de la obra de Sinisterra y
Brecht.

El ultimo capitulo, “El acto de regresar: enfrentamientos, recuperacion y esperanza en
Secretos (2001) y NN 12 (2010),” se encarga de examinar un proceso de recuperacion que,
aunque no cierra un ciclo en las victimas, proyecta el trabajo colectivo de un sector social
ausente en las obras de teatro anteriores a este capitulo. Las dramaturgas Diana y Morales toman
el tema del regreso de los desaparecidos, de los exiliados, de los muertos, de los torturados como

uno de los grandes retos del teatro posdictadura. Es decir, las obras de los autores Aristides
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Vargas, Jorge Diaz, Eusebio Calonge, Marco Antonio de la Parra, Patricia Zangaro, Adriana
Genta y José Sanchis Sinisterra plantean soluciones a la recuperacion de la identidad de la
victima, pero no se llevan a cabo. Estos autores proponen estrategias para la recuperacion de la
memoria colectiva, mas no se representan en escena. Es decir, las obras sugieren acertadamente
las pautas para la recuperacion de la voz de las victimas, pero al final todo queda irresoluto, lo
cual también es valido cuando el andlisis observa las consecuencias irreparables de la represion
militar y la complicidad ciudadana. Sin embargo, existe la necesidad de poner en practica, y en
escena, las propuestas, los planteamientos y las estrategias capaces de establecer un cambio
positivo en las victimas para alejar relativamente al trauma como objeto de destruccion y asi
concretar la esperanza. Por lo tanto, este capitulo cuatro retoma el tema del “regreso” para
demostrar por medio del andlisis de las obras de Diana y Morales como el trabajo colectivo de un
sector social comprometido colabora en rescatar/reivindicar la individualidad/identidad de las
victimas. Para esto, se observan escenarios en los que los personajes/victimas regresan para
enfrentar y trasgredir los espacios simbolicos del poder. Este regreso de las victimas deja de ser
una quimera para asi contrarrestar la apatia social y la desviacion de la mirada del pasado que
tanto se critica en las obras anteriores.

Para cada capitulo, se utilizan imagenes tomadas de las grabaciones de las puestas en
escena seleccionadas para cada obra, a menos que se indique otra fuente. Uno de los objetivos de
cada imagen se basa en mostrar la representacion de momentos, situaciones y/o acciones clave,
cuyas decisiones escénicas pueden modificar, complementar o mantener el significado del texto
dramatico. Cada capitulo demuestra la precariedad de los personajes olvidados y los efectos
postraumaticos de la dictadura que a su vez originan nuevos traumas. El regreso al origen del

trauma en los personajes se convierte en un retroceso que engendra y/o activa el trauma pasado

48



por primera vez. Las secciones de cada capitulo se aproximan al estudio de memorias
traumaticas (historicas o culturales, impuestas o construidas). Este acercamiento permite el
reconocimiento de las estrategias alternativas que propongo en el analisis de la dramaturgia
posdictatorial (1990-2010) en el Cono Sur y Espafia al momento de representar lo
irrepresentable. Las estrategias dramaticas de experimentacion y los contextos sociopoliticos en
ambas regiones permiten seguir el didlogo de una dramaturgia posdictadura transatlantica. Tanto
el teatro posdictadura espafiol como el del Cono Sur confrontan sociedades fragmentadas y por
medio de la escena, del texto y de lo artistico, se dan a la tarea de convertir en presencias las

ausencias.
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CAPITULO 1

Adaptaciones de una realidad desplazada: el exilio y desexilio en
Nuestra Sefiora de las Nubes (1998) y Cancion de cuna para un anarquista (2002)

Tristes son los entierros, pero ninguno como el del
exiliado. El exilio es un desgarrén que no acaba de
desgarrarse, una herida que no cicatriza, una puerta
que parece abrirse y nunca se abre...Puede volver,
pero una nueva nostalgia y nueva idealizacion se
aduenaran de ¢l. Puede quedarse, pero jamas podra
renunciar al pasado que lo trajo aqui y sin el futuro
ahora con el que sofid tantos afos.
-Adolfo Sanchez Vazquez
El epigrafe corresponde a una reflexion que aparece en el ensayo “Fin del exilio y exilio
sin fin” (1977), del fil6sofo, escritor y profesor espanol Adolfo Sanchez Vazquez, en la cual
muestra la lucha personal entre el dolor, el desencanto y el anhelo de esperanza que caracteriza la
vida del exiliado. A lo largo de su ensayo, Sdnchez Vazquez cuestiona las instancias que
producen lo irrecuperable de un momento, de un recuerdo, del pasado que tanto dafio producen
en la existencia de un individuo. Asimismo, se pregunta qué obstaculiza el no poder ver hacia
delante y en lugar de un futuro hay un retroceso que atrapa a la persona y la devora. Finalmente,
plantea identificar las pequefias fisuras y/o fracturas desapercibidas, pero aun latentes, en las
sociedades posdictadura con el objetivo de cobrar consciencia de un problema tan ambiguo como
lo es el exilio. Estas reflexiones sirven como punto de partida de este capitulo que ademas
examina la situacion pos-exilio, partiendo de la idea del “desexilio,” término acufiado por el

escritor uruguayo Mario Benedetti.! El desexilio es la accion problematica del regreso y del

reencuentro. Es un proceso de doble magnitud, al cual se le suma el desarraigo inicial del exilio.

! Mario Benedetti usa por primera vez el término “desexilio” en su novela Primavera con una esquina
rota (1982). En 1983 publica un articulo en E/ Pais titulado “El desexilio.” Dos afios mas tarde, en 1985,
publica su libro El desexilio y otras conjeturas, el cual recapitula una serie de articulos relacionados
publicados durante su exilio en Espafia.
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El desexilio no significa necesariamente salir del sufrimiento, del dolor y del trauma del pasado,
sino que el individuo se enfrenta ahora a heridas diferentes al confrontar una sociedad que no era
la suya cuando sali6 del pais. El desexilio, ademas, se enfrenta a una de las multiples realidades
(el insilio y los prisioneros politicos) que confronta la sociedad posdictatorial. De acuerdo con
Benedetti, el desexilio “serd un problema casi tan arduo como en su momento lo fue el exilio, y
hasta puede que mas complejo” (E! desexilio y otras conjeturas 39). No es lo mismo, por
ejemplo, el regreso para aquellos que tengan empleo asegurado que para aquellos que tengan que
confrontar el desempleo. Bien apunta Benedetti al decir que el exilio politico es una decision que
otros toman por la persona (imposicion), mientras que el desexilio es una decision voluntaria. Sin
embargo, el problema surge cuando el regreso deja de ser voluntario, ya que al regresar no hay
cabida en la sociedad, no se respetan los puestos de trabajo, no hay recursos que sustenten la
estabilidad socioecondmica del ex-exiliado, o simplemente la indiferencia hacia el dolor del
pasado sea intolerable. Estos son algunos factores que se consideran en la propuesta
dramaturgica posdictatorial del autor argentino Aristides Vargas con Nuestra Seriora de las
Nubes (1998) y del autor chileno Jorge Diaz con Cancion de cuna para un anarquista (2002).?
Este capitulo demuestra, por lo tanto, la ambigiiedad que existe a la hora de tratar el tema del
“regreso.” Los resultados de este andlisis prueban el por qué se imposibilita la reinsercion a la
sociedad abandonada de los personajes y los fallos a la hora de considerar el multiarraigo en las
sociedades ajenas a la propia. De este modo, el método de investigacion se divide en dos
secciones de analisis textual, “(Des)encuentros con la realidad: el desexilio como sintoma de lo

estatico” y “El recuerdo desde afuera: una mirada retrospectiva,” y una seccion que analiza la

2 A partir de aqui se utilizaran las siguientes abreviaciones de los titulos de las obras: Nuestra Sefiora... y
Cancion de cuna...
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teatralidad, “Del texto a la representacion teatral: el exilio y sus variaciones en escena,” dentro
de las cuales se van desarrollando métodos comparativos entre ambas aproximaciones.

Las obras de Vargas y Diaz no sélo plantean la posibilidad fallida de los protagonistas
por un regreso real y/o simbolico a sus lugares de origen, sino también enfrentan una realidad
que genera un nuevo trauma de no pertenecer. Estas situaciones se encargan de develar discursos
alternativos (de ausencia y presencia) que alteran un orden social preestablecido. Esto es, la voz
personificada y escenificada de los olvidados (desplazados) incomoda aquellos proyectos
urgentes por normalizar la nueva imagen democratica en vias de una integracion a la economia y
desarrollo global. La nocion de “desplazamiento” no s6lo sugiere un movimiento, cambio o
traslado de un lugar a otro, sino también significa el desalojo, quiza definitivo, del lugar de
origen. Cuando el desplazamiento de una persona o un colectivo deja de ser voluntario,
generalmente acarrea un fuerte sentimiento nostalgico y hasta cierto punto fatidico, en el que la
idea del regreso puede convertirse en un factor fundamental de subsistencia. Regresar al lugar de
origen después de un desplazamiento forzado no significa necesariamente la reconstitucion de la
pérdida original en términos de pertenencia a un entorno especifico con practicas y costumbres
culturales acorde, ni mucho menos reconstituye parte de la identidad individual que
automaticamente se diluye con el pasar del tiempo. Esta situacion de pérdida, que en muchos
casos es irrecuperable y propicia la imposibilidad del regreso, se magnifica cuando el
desplazamiento inicial del sujeto surge a partir de un contexto de violencia sociopolitica y
econdmica que fomenta el terror dentro de la poblacion afectada. De este modo, los momentos
clave de los cuales parte este capitulo son la causa de una movilizacién masiva dentro y fuera de
las fronteras geopoliticas de la nacidn, ya sea por el miedo a la represion fisica o por el simple

hecho de supervivencia. Estos momentos vienen seguidos por una serie de enfrentamientos entre
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el estado autoritario y los movimientos de resistencia que van a gestar el comienzo de las
transiciones a la democracia en Espafia, Uruguay, Chile y Argentina.

De este modo, el desplazamiento (condicion inherente del exilio y pos-exilio) en los
personajes de Nuestra Sefiora... y Cancion de cuna... hace que afronten una realidad sometida al
olvido, con fronteras y barreras simbdlicas que convierten su entorno presente en otro tipo de
prision. Los discursos de los (ex)exiliados, o desplazados, rompen con esas barreras y fronteras
por medio de sus experiencias. De esta forma, la aproximacion en ambas obras de lo que
politicamente constituye el exilio y el pos-exilio rompe la concepcion monolitica y homogénea
en tanto a la expulsion y el desvanecimiento del individuo. Los efectos de la desestabilizacion y
el desplazamiento del sujeto exiliado, durante y después de las dictaduras, permiten considerar la
multiplicidad, el dinamismo y la interseccion, ya que surgen nuevos tipos de separacion y
pérdida, ya sea interna o externa, que dialogan con las formaciones sociopoliticas y culturales en
la posdictadura. Por esta razon, uno de los propdsitos de este capitulo consiste en analizar los
relatos del sujeto desplazado no siempre escritos, visibles o exteriorizados. Teniendo en cuenta la
multiplicidad de estos relatos (personales, sociales o histdricos), la situacién que produce el
exilio puede transmutarse en voces (la necesidad de un grito) y a la vez en silencios (la
imposibilidad de articulacion o expresion). La necesidad de reencontrar el sentido de vida, y
mostrar su realidad protagonizada como una parte de la sociedad excluida en el antes y después
de la dictadura, se ve truncada, como sefiala Enrique Coraza de los Santos en “Los exilios
uruguayos en Espafa: silencios, problemas y realidades” (2007), cuando “se encuentra con la
incomprension, la indiferencia y la culpabilidad y culpabilizacién que lo condenan al
destierro de esa memoria social e histérica y a permanecer en el refugio de la memoria

individual y grupal” (201). Tanto en el texto como en la representacion teatral de ambas obras
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se observa como se construyen y rompen las barreras simbdlicas de exclusion a través del
recuerdo teatralizado de los protagonistas, cuyo refugio y existencia sdlo pueden subsistir en los
suefios de alguien que los suefia o en la (auto)aceptacion de una memoria fragmentada.

Nuestra Seriora... es la segunda obra de la trilogia que escribe Aristides Vargas sobre el
exilio.> Antes de esta obra sale Flores arrancadas a la niebla (1993) y después aparece Donde el
viento hace buriuelos (2000). En las tres obras, Vargas reafirma el poder trascendente de la
imaginacion, gestando realidades imaginadas, recordadas y sofiadas. Nuestra Sefiora... narra el
encuentro entre dos exiliados en un tiempo impreciso y un lugar indeterminado. Oscar y Bruna
protagonizan este encuentro que por medio del recuerdo recapitulan los hechos de su vida en un
pueblo al que llaman Nuestra Sefiora de las Nubes.* Las trece escenas se entrelazan y constituyen
la obra marcando saltos temporales entre el presente y un pasado que introduce a otros
personajes que son actuados a través de la memoria de Oscar y Bruna. La transferencia de
temporalidades a la que se enfrenta el lector y/o espectador se presenta de una manera
fragmentada, desordenada y confusa. Este caos a la hora de reconstruir los recuerdos de Oscar y

Bruna se encarga de develar la alternativa discursiva al pasado reciente. Es decir, la naturaleza

3 Publicada en 1998 en la revista Primer Acto, seguido de una lectura dramatizada el 30 de octubre del
mismo afio en el Anfiteatro de la Casa de América en Madrid en el Festival Iberoamericano de Teatro de
Cadiz. En marzo de 1999 se estrena oficialmente en Quito, Ecuador, bajo la produccion del Grupo
Malayerba de Ecuador, fundado en 1980 con la colaboracion de Aristides Vargas después de haberse
exiliado de Argentina en 1977. Esta obra se ha convertido en un icono del tema del exilio,
representandose continuamente en Espaiia, Latinoamérica y Estados Unidos por el Grupo Malayerba,
cuya puesta en escena mas reciente fue en el pasado Festival Andino Internacional de Teatro que tuvo
lugar en Argentina en 2016. Actualmente, el director Emilio Hugo Alba, quien también dirigio Cancion
de cuna... en 2016, present6 en cartelera Nuestra Seriora... en mayo de 2018 en Torrente Espacio
Teatral, Buenos Aires.

* Nuestra Sefiora de las Nubes puede hacer referencia, segiin la tradicion catolica, a la aparicion de la
Virgen de la Nube de Ecuador que ocurre en 1696. Dicha devocion esta dirigida hacia los desahuciados
debido al milagro que esta virgen le hizo al obispo Don Sancho de Andrade y Figueroa de Quito, el cual
se encontraba enfermo y en medio de cientos de personas se curd repentinamente después de su travesia
al ver la imagen de la virgen dibujada en las nubes. Otra posible referencia del titulo es a la de Nuestra
Sefiora del Buen Ayre (advocacion de la Virgen Maria), nombre otorgado por Pedro de Mendoza a la
ciudad de Buenos en 1536, evocando asi la fundacion de pueblos y ciudades.
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irrepresentable que significa/simboliza el espacio de la memoria traumatica debate la
“normalizacion” o integracion de la experiencia traumatica en un discurso narrativo lineal o
coherente con el objetivo de solventar el peso traumatico del sujeto que sufre la experiencia. En
este caso, representar la experiencia traumatica, con las distorsiones y dislocaciones del
sujeto/personaje, constituye un espacio alternativo capaz de concientizar al lector/receptor. Los
dos protagonistas se encuentran por casualidad en un lugar extrafio para ambos y en el transcurso
de la conversacion se dan cuenta que proviene del mismo lugar que es Nuestra Sefiora de las
Nubes. Desde la primera escena dejan en claro cuales fueron los motivos de su salida del pais
hace veinte afos. Bruna fue expulsada por blasfemar contra el cuerpo militar y contra los
“caballeros con levita” y ademas por decir que “los corruptos denuncian a los corruptos” porque
entre ellos se entienden (18). En el caso de Oscar, su expulsion simboliza su muerte:

Bruna: ;A usted por qué lo expulsaron de su pais?

Oscar: A mi no me expulsaron.

Bruna: ;jAh, no?

Oscar: No, a mi me mataron.

Bruna: ;La policia?

Oscar: No, los vecinos.

Bruna: ;Con un cuchillo?

Oscar: No, con el silencio. Vera, mis vecinos...gente comedida: me hacia falta

aceite, ellos me lo prestaban. Ellos no sabian que eran asesinos, por eso se
comportaban como vecinos, lo supieron el dia que me llevaron preso

porque no dijeron nada; trataron de olvidar lo que habian visto y yo cai
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fulminado por el olvido, la desidia y el miedo, en el mismo instante que

ellos cerraban sus ventanas. (19)
A lo largo de esta escena inicial, Bruna y Oscar dialogan acerca de los estragos y efectos que se
han producido debido al exilio en sus vidas. Ambos acentuan la tristeza del exiliado, “propensos
a imaginar cosas que nunca pasan...[y] extrafiar un lugar tan perverso y creer que es el mejor del
mundo” (20). Extrafiar es lo unico que les queda a Bruna y Oscar, ya que después de veinte afios
“el pueblo ya no sera el mismo...por eso lo inventamos cada vez que lo recordamos” (21). Asi
finaliza la primera escena. A partir de entonces, cada escena marca el recuerdo de Bruna y Oscar
que remonta a un momento del pasado y asimismo simboliza una situacion distinta de la
sociedad. Bruna y Oscar continuan reflexionando sobre la brutalidad de un pais en el que la
gente se odia a si misma y en el que a una muchacha, llamada Democracia Martinez, la violaron
primero una “patota ejecutiva” y después una “patota legislativa” (33). Al final de la obra, Bruna
alude al miedo de olvidar y al desorden de sus recuerdos/imagenes que no logren cobrar sentido
de su existencia. El olvido, dice Oscar, “tomara posesion de nosotros porque tenemos alma...”
(49). Tanto Bruna como Oscar quedan retratados al final como imégenes en los suefios de alguna
persona o de algun colectivo que recuerde la situacion de todos aquellos que sufrieron el
desplazamiento a causa de la violencia de Estado.

Cancion de cuna... comienza con el didlogo entre Rosaura y las protesis de su difunto

marido, Epifanio, en un mausoleo en Chile.> Junto a estas protesis, estin enterradas también unas

> Estrenada el 11 de junio de 2003 el Teatro la Comedia en Santiago, Chile, dirigida por Gustavo Meza y
con la actuacion de Maite Fernandez y Fernando Farias. Al igual que Nuestra Sefiora de las Nubes, esta
obra ha sido representada en distintas partes de Latinoamérica y Espafia. Las representaciones mas
sobresalientes estan a cargo del Teatro El Galpon, dirigida por Sergio Lazzo en el 2008, el Teatro
Expresion de la Universidad Arturo Prat en el 2011 y por el grupo Teatro Va, bajo la direccion y
actuacion de Emilio Hugo Alba en el 2016. Poco se sabe de la recepcion de los primeros intentos por
llevar a escena esta obra. Sin embargo, la representacion teatral del grupo Teatro Va gana cinco premios
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gotas para la presion y un guante con el cual Epifanio golpeaba a Rosaura para no dejarle
marcas. [rénicamente, Epifanio es incinerado y arrojado a un rio tras su muerte y Rosaura decide
enterrar en ese mausoleo los objetos que simbolizan el trauma de su pasado. De esta manera,
Rosaura llega con la intencidon de quedarse a vivir ahi, ya que ha sido despojada de su hogar tras
no pagar la renta. El regreso simbolico de Rosaura, asi como su realidad inventada, se interrumpe
con la aparicion de Balbuena, un vagabundo anarquista, atrapado en una realidad de hace sesenta
aflos, que ademas lucho en el bando republicano durante la Guerra Civil Espafiola. Por medio de
recuerdos y suefios fragmentados, tanto Rosaura como Balbuena reconstruyen su pasado real e
imaginario. Ambos son victimas de ambientes propagados por la violencia. A pesar de que
Rosaura niega en un principio la realidad de su pasado, la conversacion con Balbuena permite el
enfrentamiento con la verdad, la cual establece que Rosaura crece regida por la violencia
familiar. Balbuena, por su parte, crece huérfano y criado por su abuelo anarquista. Tras su
muerte, Balbuena se escapa del orfanato a los 13 afios y luego es reclutado en un “sanatorio”
para locos que a su vez cumple la funcién de campo de concentracion. Mas adelante, lo expulsan
del pais tras blasfemar, junto con su loro bilingiie, “;Muérete Franco, maldito cabrén! jViva
Bakunin y la Anarquia!” (244). Al final, se revierte el papel de la locura y el discurso de
Balbuena permite la construccion de un pasado impuesto al olvido.® No obstante, el trauma
generado del pasado repercute gravemente en el presente de Balbuena y Rosaura, lo cual los
conlleva a un suicidio simbdlico con dinamita mojada.

El exilio politico de miles de personas a causa del régimen dictatorial espafiol y del Cono

Sur en Latinoamérica sirve como punto de partida para tratar la cuestion del desplazamiento a lo

del Festival Popular de Teatro Entre Rios, incluyendo mejor obra, mejor actriz, mejor actor, mejor técnica
y mejor direccion.

® La locura puede ser un medio alternativo de contar una historia. Ver History Beyond Trauma (2004) de
Davoine y Gaudilliere, pp. 3-38.
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largo de este capitulo. El exilio es uno de los temas historicos y literarios mas recorridos y
complejos a lo largo del siglo XX en Espafia, Argentina, Chile y Uruguay. Las dimensiones y
estadisticas del exilio politico en cada region son incomparables e incluso inmensurables, pero
comparten impactos y heridas similares a nivel individual y colectivo. Estudios recientes como
los de Alicia Alted en La voz de los vencidos (2005), Niall Binns en Argentina y la guerra civil
espaiiola (2012), Chile y la guerra civil espariola (2013) y Uruguay y la guerra civil espaiiola
(2016) no sdlo muestran la magnitud y el desplazamiento global del exilio republicano de 1939,
sino que también se enfocan en las condiciones socioecondmicas, politicas y culturales de este
exilio espafiol en tierras argentinas, chilenas y uruguayas.’ Por su parte, el mismo tratamiento,
pero con las travesias de los exiliados argentinos, uruguayos y chilenos en Espaia, se presenta en
las ediciones de Eduardo Rey Tristdn en Memorias de la violencia en Uruguay y Argentina:
Golpes, dictaduras, exilios (1973-2006) (2007) y Ana Buriano Castro, Silvia Dutrénit Bielous y

Daniel Vazquez Valencia en Politica y memoria: A cuarenta arios de los golpes de Estado en

’ Se destacan estos estudios por su enfoque socioldgico e historico reciente de la poblacion exiliada en los
paises del Cono Sur, sin olvidar la gran labor del historiador espafiol Vicente Llorens y la Gltima
publicacion antes de su muerte El exilio espariol de 1939: La emigracion republicana (1976). No
obstante, existen trabajos de gran valor que se orientan al reconocimiento del exilio intelectual espafiol,
como lo demuestran, entre otros, las investigaciones de Manuel Aznar Soler con su articulo “La historia
de las literaturas del exilio republicano espaiiol de 1939: problemas tedricos y metodoldgicos” (9-22) en
Migraciones y exilios (2002). Ver, asimismo, la edicion de Antolin Sanchez Cuervo, Las huellas del
exilio: expresiones culturales de la Esparia peregrina (2008), en la que destaca el ensayo de Jorge Suarez
Novella, “El silencio de la memoria (del exilio y el pensamiento espafiol)” (429-473). Francisco Caudet
en su mas reciente publicacion sobre el exilio, Mirando en la memoria las sefiales: diez ensayos sobre el
exilio republicano de 1939 (2010), habla también de la diaspora intelectual en el exilio. Finalmente, el
Diccionario Bio-Bibliografico de los escritores, editoriales y revistas del exilio republicano de 1939
(2017), coordinado por Manuel Aznar Soler y José Ramon Lopez Garcia, muestra la dedicacion de un
grupo de investigadores que a mas de dos décadas de iniciar el proyecto, en 1993, publica cerca de dos
mil entradas no solamente de los autores, editoriales y revistas mas conocidos del exilio republicano, sino
que integra los nombres y proyectos que hasta ahora habian sido ignorados. Uno de los grandes objetivos
de esta monumental publicacion consiste en mostrar las insuficiencias en el tema del exilio que han
definido las politicas culturales desde el regreso de la democracia.
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Chile y Uruguay (2015).8 Estas investigaciones se distinguen por la perspectiva que se le otorga
al pos-exilio en cuanto al encuentro y/o choque trasatlantico entre Espafia y el Cono Sur y como
responden los nuevos gobiernos democraticos respectivamente ante la condicion/problema del
exiliado en las primeras décadas seguidas de la transicion.

Asimismo, existen numerosos estudios socioldgicos, historicos y literarios que se han
dado a la tarea de examinar las condiciones que orillan al exilio, las dimensiones transnacionales
y transculturales, los mecanismos de negociacion en el nuevo colectivo y las rupturas
imprevisibles de la identidad del individuo. De esta manera, en este capitulo se sintetiza la
concepcidn politica del exilio y sus efectos a partir de la pérdida, el desorden, el caos y las
barreras simbdlicas que se van creando a través del tiempo. El exilio, sefiala Edward Said en
Reflections on Exile and Other Essays (2000), “originated in the age-old practice of banishment.
Once banished, the exile lives an anomalous and miserable life, with the stigma of being an
outsider” (144). A lo largo de su ensayo, Said examina como el exilio crea una discontinuidad en
el estado de la persona. Los exiliados pierden o les arrancan de raiz su tierra y su pasado. Con
esto, los exiliados se encuentran en una constante buisqueda para reconstituir sus estados
personales, sus vidas deshechas y esto lo hacen al tratar de integrarse a una comunidad ajena.
Ahora bien, este proceso de pérdida y busqueda sitia al sujeto exiliado en un estado de vida
politizado. Esto nos remite a lo que Giorgio Agamben establece en su Politica del exilio (1996)
al separar y cuestionar la asociacion de los refugiados, exiliados y apatridas de los “derechos

humanos” que suelen asociarse desde un principio con el “nacimiento-nacion” y “hombre-

8 Ver especialmente los articulos “Explorando algunas dimensiones del exilio argentino en Espafia” (163-
177) de Guillermo Mira Delli-Zotti y “Los exilios uruguayos en Espafia: silencios, problemas y realidades”
(197-216) de Enrique Coraza de los Santos en Memorias de la violencia en Uruguay y Argentina.: Golpes,
dictaduras, exilios (1973-2006).
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ciudadano” (47).° Mas alla del recorrido que hace Agamben acerca de las condiciones naturales
de la existencia de un individuo que promulgan los derechos humanos a lo largo del siglo XX,
especialmente después de la Primera Guerra Mundial, la cuestion del exiliado entra en el limbo
que separa precisamente los derechos soberanos del ciudadano de una determinada Nacion-
Estado. Es decir, los derechos del exiliado sufren una pérdida inicial para convertirse en derechos
provisionales y limitados. La problematica que plantea Agamben gira en torno al ordenamiento
juridico, siguiendo la tesis de Hannah Arendt en Los origenes del totalitarismo (1951), que
establece las categorias de los derechos del “hombre,” las cuales ya no pueden ser ni “sagrados”
ni “inalienables” (47). Ya no es valido promulgar, de acuerdo con Arendt, que las asociaciones
por los derechos humanos no posean un caracter politico y que sean inicamente actividades
humanitarias y sociales, sobretodo cuando los refugiados se convierten en un problema masivo
para el Estado. Dicho problema aumenta cuando el exilio oficialmente termina y en vez de
volver, el exiliado opta por quedarse. No obstante, Arendt apunta la situacién de esas personas
“extranjeras” (estigma inseparable del exiliado/refugiado) que son de cierto modo obligadas a
vivir al margen de la diferenciacion:
[Los extranjeros] carecen de esa tremenda igualacion de diferencias que surge del
hecho de ser ciudadanos de alguna comunidad y, como ya no se les permite tomar
parte en el artificio humano, comienzan a pertenecer a la raza humana de la
misma manera que los animales pertenecen a una determinada especie animal. La
paradoja implicada en la pérdida de los derechos humanos es que semejante
pérdida coincide con el instante en el que una persona se convierte en un ser

humano en general —sin una profesion, sin una nacionalidad, sin una opinion, sin

? Politica del exilio es el resultado de un analisis inicial incluido en Homo Sacer (1995).
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un hecho por el que identificarse y especificarse— y diferente en general,
representando exclusivamente su propia individualidad absolutamente tnica, que,
privada de expresion dentro de un mundo comun y de accion sobre éste, pierde
todo su significado. (251)
En realidad, como lo propone Arendt, el “extranjero” refleja un peligro que “estriba en que una
civilizacién global e interrelacionada universalmente pueda producir barbaros en su propio
medio, obligando a millones de personas a llegar a condiciones que, a pesar de todas las
apariencias, son las condiciones de los salvajes” (252). Estos salvajes, a los que también se
refiere Agamben como el exiliado y el refugiado inquietan el orden y la continuidad del principio
original “nacimiento-nacién” y “hombre-ciudadano.” Es por esto que Agamben ve al exilio
como “la condicidn politica mas auténtica. Con una inversion atrevida, la verdadera esencia
politica del hombre ya no consiste en la simple adscripcion a una comunidad determinada, sino
que coincide mas bien con aquel elemento inquietante que Sofocles habia definido como

299

‘superpolitico—apatrida’ (52). La conclusion de Agamben viene también seguida por un
detenido analisis de los fildsofos clasicos griegos y romanos (Plutarco, Platon, Plotino,
Aristodteles) que se valen de metéaforas politicas para describir la separacion del alma del cuerpo,
una emigracion, un abandono y una huida ante la muerte. Mas que definir la vida filoso6fica como
“exilio de la politica,” concluye Agamben, hay que reivindicar la “politicidad del exilio” (52).
Las obras del argentino Aristides Vargas y del chileno Jorge Diaz estan protagonizadas
por personajes extranjeros, raros y “salvajes” ante la mirada de los otros. La trama en ambas
obras gira en torno al exilio que fueron obligados los personajes en sus respectivos paises. De

esta manera, tanto Nuestra Sefiora..., como Cancion de cuna..., muestran una realidad pos-

exilio, cuya ambigiiedad denota el vacio existencial de los personajes. La paradoja en ambas
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obras presenta la oposicion entre lo irracional o extrafio frente al sentido comun. Es decir, los
personajes viven en un contexto en el que las dictaduras de sus paises ya han terminado y con
ello su condicion de exiliados. Por lo tanto, lo racional ante la mirada ajena dictamina que estos
personajes son libres de regresar a sus paises, lo cual no sucede. Lo irracional o extrafio ante esta
misma mirada es observar como estos personajes reflejan una realidad (un modo de vida) que
muestra un exilio sin fin. Esto produce que la marginacion de los protagonistas se doblegue, ya
que las obras imposibilitan el regreso, siguiendo la idea de Said en la que “the pathos of exile is
in the loss of contact with the solidity and the satisfaction of earth: homecoming is out of the
question” (179). Esta declaracion es una de las interrogantes en las obras de Vargas y Diaz que
corresponden al contexto posdictatorial del momento. El problema que plantean estas obras es
justamente lo que Arendt explica de acuerdo a la privacion de los derechos, la diferenciacion y la
no pertenencia a un “mundo comun” de todo aquel ser humano que represente su propia
individualidad. Varios son los factores que deben considerarse a priori para entender la situacion
que diferencia la individualidad del exiliado de ese mundo comun, tal como lo explica Claudio
Bolzman en su articulo “Elementos para una aproximacion teorica al exilio” (2012), en el cual
hace un trazado de las dimensiones y los conflictos que determinan las particularidades del
exiliado en los Estados receptores. Bolzman sefiala ante todo la diferencia entre admision y
acogida. A pesar de que las leyes de cualquier Estado acepten la presencia del exiliado antes y
después, no significa que la sociedad acoja al sujeto que represente la otredad. Esta situacion
conduce, en algunos casos, a un proceso de aculturacion forzada, corriendo el peligro de que el
exiliado desvalorice su pasado, ya que puede provocar una dificultad en la reinsercion de la
nueva sociedad. Se trata de un asunto de dominio que, de acuerdo con Bolzman, “resulta del

conflicto desencadenado cuando un grupo de individuos establece relaciones de poder con otros
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de cultura diferente. El grupo dominante impone relaciones econdémicas, politicas y sociales que
convienen a sus intereses y lleva al grupo dominado a adquirir un minimo de sus normas
culturales para asegurar una dominacion adecuada” (17). El exiliado se convierte, de esta
manera, en un actante social incapaz de representar su propia individualidad. No so6lo pierde
parte de su identidad pasada, sino que ahora el exiliado tiene que forjar, orientar y reinventar su
modo de vida para encajar en ese mundo comun. Lo que el exilio crea en el contexto pos- es la
divagacion entre lo que fue y lo que es. Bolzman finaliza su articulo analizando la pérdida de los
“privilegios” una vez que el exilio llega a su fin y el momento de regresar a casa llega. A pesar
de que Bolzman provee el ejemplo de los acuerdos entre Chile y Suiza para facilitar la vuelta de
los exiliados, existen también factores problematicos (socioeconémicos, politicos, culturales,
juridicos, simbolicos, etc.) que deben considerarse para comprender la imposibilidad del regreso.
El fin del exilio denota una complejidad que va mas alla del simple hecho de regresar. De esta
manera, lo que se intenta resolver en las obras de Vargas y Diaz es el por qué sus personajes no
encuentran cabida ni aqui ni alla.

Los procesos de reincorporacion y reconocimiento de los exiliados durante los procesos
de la transicion a la democracia en el Cono Sur y Espaia sufren las fracturas de una rapida
solucion al problema.!’ La Ley 46 de Amnistia en Espafia, que permite entre otras cosas el
regreso de los exiliados, se promulga con el gobierno de Adolfo Suarez en 1977. En esta ley no
hay mencion explicita en ninguno de los doce articulos de esta controversial ley que retribuya y

avale la especificidad del retorno del sujeto exiliado.!! A causa del “pacto de silencio,” que se

10 Los procesos aqui referidos son los gubernamentales. Fuera de estos procesos “oficiales,” existe una
gran labor por parte de la Organizaciones No Gubernamentales (ONG) que se encargan de apoyar a las
victimas de la dictadura.

' Una de las pocas labores que se hicieron para apoyar el regreso de los espafioles estuvo a cargo de La
residencia “El Retorno” en Alapardo, Madrid. Esta residencia, abierta en 1988 y cerrada en 2012 por falta
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cosecha durante la transicion, pasan mas de dos décadas del regreso de la democracia para que se
reconozca oficialmente en 1999, en el sesenta aniversario del fin de la Guerra Civil Espafiola, las
condiciones del exilio. De manera similar en Argentina, a pesar de la gran labor de la Comision
Argentina por los Derechos Humanos (CADHU) en cuestiones del exilio, no se sanciona de
inicio una ley de reparacion para el exilio sino hasta 2009 bajo la Ley de ampliacion 26.564, ya
que La Secretaria de Derechos Humanos de la Nacion considera que las personas que se vieron
forzadas a salir del pais para preservar su integridad fisica, por estar perseguidas por las fuerzas
de seguridad, también pueden solicitar una reparacion.!? Después de veinte afios del
derrocamiento de la dictadura, el presidente argentino Néstor Kirchner convoca y reconoce por
primera vez publica y oficialmente a la comunidad argentina exiliada en su segundo viaje a
Espafia en 2004. En este primer reconocimiento de un mandatario de la Nacion de la
posdictadura, Kirchner manifiesta la realidad de los exiliados como victimas de una injusta
persecucion politica y como compatriotas a los que habia que reconocer y reivindicar. En el caso
de Uruguay, a pesar de la declaracion “no hay que tener ojos en la nuca” de Julio Maria

Sanguinetti justo antes de su eleccion presidencial en 1985, uno de los beneficios para los

de recursos, fue creada para la acogida y atencion de espafioles emigrantes retornados en situacion de
precariedad y nifios en abandono fisico y moral.

2 La Ley 26.564 es una ampliacion de la Ley 24.043 “Beneficios otorgados a personas puestas a
disposicion del Poder Ejecutivo Nacional durante el Estado de Sitio” (1991) y la Ley 24.411 “Ausencia
por desaparicion forzada” (1994). Ambas leyes estipulan la indemnizacion para las personas “privadas de
su libertad por actos emanados de tribunales militares, haya habido o no sentencia condenatoria en este
fuero” (Ley 24.043, Articulo 2) y “cuando se hubiera privado a alguien de su libertad personal y el hecho
fuese seguido por la desaparicion de la victima, o si ésta hubiera sido alojada en lugares clandestinos de
detencion o privada bajo cualquier otra forma del derecho a la jurisdiccion” (Ley 24.411, Articulo 1). La
falta de mencion al exilio y los documentos que ambas leyes piden para comprobar el derecho a los
beneficios causaron confusion en el ciudadano exiliado a la hora del regreso. Por este motivo, desde 2004,
las familias exiliadas pedian al Estado nacional igualdad de indemnizacion que la de los ex-detenidos y
los familiares de desaparecidos, lo cual fue reconocido por la Corte Suprema de Justicia después de
aceptar el reclamo de la familia Vaca Narvaja. Este mismo afio se aprobo la Ley 25.914 “Indemnizacion
para hijos nacidos durante la privacion de la libertad de sus madres y/o desaparecidos por razones
politicas.” Para todas las Politicas Reparatorias, visitar http://www.jus.gob.ar/derechoshumanos/atencion-
al-ciudadano/politicas-reparatorias.aspx
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exiliados uruguayos se administra con la creacion de la Comision Nacional de Repatriacion,
establecida en el articulo 24 de la Ley de Amnistia o de Pacificacion Nacional 15.737. Dicho
articulo estipula la tarea de “facilitar y apoyar el regreso al pais de todos aquellos uruguayos
que deseen hacerlo.”'® Sin embargo, estos apartados de la Ley de Amnistia solo benefician al
sector publico, dejando fuera al sector privado. De esta manera, muchos de los exiliados se ven
excluidos de la restitucion laboral. Posteriormente y tras un largo proceso de diecisiete afios, en
2002 se promulga la Ley 17.449, restableciendo puestos de trabajo del sector privado a los
exiliados, presos politicos y militantes en la clandestinidad.'* En ultima instancia, el tema del
retorno de los exiliados en Chile cobra mayor relevancia que en Espafia, Argentina y Uruguay,
dado el manejo que se le otorga a este proceso durante el régimen militar.!*> Una vez restaurada la
democracia chilena en 1990, los sucesivos gobiernos de la Concertacion de Partidos por la
Democracia elaboran distintos planes para la integracion de la poblacidn exiliada sin llegar a

lograr nada concreto. De hecho, en 1994 la Oficina Nacional del Retorno (ONR), creada en

13 El siguiente articulo de esta misma ley dice: “Decldrase el derecho de todos los funcionarios piiblicos
destituidos en aplicacion del llamado acto institucional N° 7, a ser restituidos en sus respectivos cargos”
(articulo 25). Esto se complementa con la ley 15.783, promulgada el mismo afio, que “establece el
derecho a ser reincorporadas al organismo correspondiente a todas las personas que hubieran sido
destituidas entre el 9 de febrero de 1973 y el 28 de febrero de 1985,” indicando a la vez medidas de
reparacion como el reconocimiento como trabajadores los afios de destitucion y sus derechos jubilatorios.
4 En 2006, la ley 18.033 refina los derechos jubilatorios y pensionarios de las victimas durante la
dictadura que “se hubieran visto obligadas a abandonar el territorio nacional siempre que hubieran
retornado al mismo antes del 1° de marzo de 1995” (Articulo 1). De esta forma, quedan excluidos de este
beneficio aquellos que regresan después de la fecha indicada, lo cual afecta en su mayoria a los
trabajadores del sector privado que en ese momento no poseian el derecho a la restitucion de sus puestos
laborales. Para las leyes y documentos correspondientes, ver https://parlamento.gub.uy/documentosyleyes
!> Desde la sancion de la Ley de Amnistia en 1978 (Decreto Ley 2191) y posteriormente la creacion de la
Comision para el Retorno de los Exiliados en 1982 en Chile, el gobierno militar provee listas que
autorizan el regreso de ciertas personas. Estas listas, sin embargo, funcionan como un medio de captura
debido a sus irregularidades y falta de claridad al momento de estipular los delitos pendientes y/o
procesos penales de los enlistados. Mas adelante, tras las denuncias a estas irregularidades y las peticiones
por reestructurar la situacion general del exilio, Augusto Pinochet anuncia “oficialmente” el fin del exilio
en 1988. No obstante, este anuncio es una tactica en vispera del plebiscito en el intento de Pinochet por
perpetuar el régimen. Para un analisis mas detallado ver “Dictaduras y retornos del exilio” de Soledad
Lastra.
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agosto de 1990, cierra sus puertas debido a la falta de presupuesto. La ONR se encargaba
precisamente de apoyar el proceso de reinsercion de los perseguidos politicos y sus familias. Es
con la llegada de Ricardo Lagos a la presidencia en 2000 cuando comienza un periodo para
restablecer las conexiones con los chilenos en el exterior. Esta iniciativa da fruto a la creacion de
la Direccion para la Comunidad de Chilenos en el Exterior (DICOEX), cuyo arduo trabajo se
complementa con la guia de apoyo Manual del regreso para chilenos en el exterior publicada en
2013 y con una segunda edicion realizada en 2014.1¢ Cabe sefialar que ninguna de las
formaciones politicas a la vuelta de la democracia en Espafia y el Cono Sur construyen
inicialmente un discurso especifico acerca del tema del regreso de los exiliados politicos durante
las dictaduras.!” A pesar de las diferentes maneras en las que se aborda politica y legalmente el
tema del exilio en la posdictadura, estos procesos suelen inclinarse a la exclusion del sujeto
exiliado, mostrando en plena democracia que no hay espacio para la desestabilizacion social.
Asi, el regreso de los exiliados también puede observarse como el regreso de los “subversivos,”
de los “sospechosos,” de los “traidores” o de los “cobardes.” Es decir, la reinsercion del exiliado

va mas alla de las leyes que ratifican el regreso/repatriacion.

1% La introduccién de este manual destaca las migraciones de miles de compatriotas chilenos que
decidieron vivir en el extranjero principalmente a partir de las décadas de los setenta y ochenta por
motivos politicos 0 econémicos. Asimismo, el objetivo del Manual del Regreso es brindar el “apoyo para
los chilenos residentes en el exterior que decidan volver a vivir en nuestro pais. Incluye todos los tramites
necesarios para re-instalarse en Chile, como los aduaneros y consulares, entre otros y explica todas las
dudas y areas del quehacer nacional cuyo conocimiento es indispensable para establecerse de buena
manera en Chile, como por ejemplo los sistemas de salud, de educacion, previsional y otros...” (1)

'7 Algunas excepciones son los reconocimientos a nivel publico de figuras emblematicas. Un ejemplo es
el regreso de la gran pensadora espafiola Maria Zambrano, que después de cuarenta y cinco afios vuelve a
Espafia en 1984. Pedro Sorela escribe en un articulo del periédico £/ Pais que “con el retorno de la
pensadora, de 80 afios de edad, después de Rafael Alberti, Jorge Guillén y Ramon J. Sender, entre otros,
puede decirse que acaba el exilio espafiol republicano.” Esto desata el descontento de muchos
intelectuales y de la poblacion en general. Bien sefiala Juan Marichal el mismo dia de la publicacion del
articulo de Sorela, en respuesta a la declaracion del fin del exilio, que “mientras sigan muriendo en tierra
ajena esos héroes anénimos no puede decirse que el exilio ha terminado.” Para el articulo completo de
Marichal, ver https://elpais.com/diario/1984/11/21/cultura/469839601 850215.html
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(Des)encuentros con la realidad: el desexilio como sintoma de lo estatico

Una de las labores de la dramaturgia posdictadura en Espafia y el Cono Sur se encarga de
repensar y destotalizar las pautas ideoldgicas que motivan la falsa idea de superacion del pasado
reciente en el imaginario colectivo. Uno de los varios mecanismos ideologicos que se utilizan en
los primeros afios de la democracia es el discurso integrador a la economia mundial, lo cual
supone el progreso de la nacion para alejarse a su vez de los afios siniestros de la dictadura. El
inicio de la década de los noventa no s6lo marca la apertura econdémica y cultural al extranjero,
sino que sugiere asimismo el auge de un proceso modernizador truncado por las dictaduras. Si
las reformas neoliberales en Argentina con Menem y en Uruguay con Sanguinetti intentan
disipar momentaneamente el sabor amargo del pasado, Espafia y Chile exceden el goce del
renacer ante la esfera mundial. Esto se presenta en el simbolico afio de 1992, con las Olimpiadas
en Barcelona y la Exposicion Universal de Sevilla.'® Tanto Espafia como Chile ven la posibilidad
de mostrar y demostrar(se) que el “nuevo pais” ya estd completamente integrado econémica y

culturalmente.!® Si bien esta seccion no presenta una lista exhaustiva de los eventos (practicas

'8 Cristina Moreiras Menor en Cultura herida: literatura y cine en la Espaiia democratica (2002)
identifica el afio de 1992 como el fin de un proceso modernizante y europeizante que se inicia desde 1975
en Espafia. El fin de este proceso no solo significa la culminacion del goce que ya se venia cosechando
desde inicios de la década de los ochenta, sino que también constituye la pérdida de un proyecto colectivo
que conlleva a otros problemas como la violencia urbana. Esto desata la inestabilidad social, el
desencanto, y sobretodo la ruptura del Estado con la cultura (187).

' La auto-representacion de Espafia como sede y Chile como invitado va acorde a la identificacion de la
“marca-pais” (como producto a exhibir y mercancia a consumir) que hacen tanto Nelly Richard en
Residuos y metaforas (Ensayos de critica cultural sobre el Chile de la Transicion) (1998), como Luisa
Elena Delgado en La nacion singular. Fantasias de la normalidad democrdatica espariola (1996-2011)
(2014). La marca Chile en Sevilla, dice Richard, “fue el disefio de un pais eficiente (performatividad) y
atractivo (seduccion visual, despliegue escénico, juego de representaciones)” (Richard 168). Esta imagen
del renacer, por ejemplo, la muestra Chile con el desplazamiento del iceberg a la Expo Sevilla, como
simbolo de lo “diferente” para tratar de cambiar el concepto del pais latinoamericano de “caos y
desorden”. El iceberg “era el simbolismo de objeto virgen, blanco, natural, sin antecedentes” (Richard
176). Ademas del iceberg, la imagen del supermercado chileno en uno de los pabellones de la Expo
Sevilla también funciona como parte del material graficable y comercializable (postales, afiches). “El
supermercado sustituye un Chile fragmentado en un Chile como icono del consumo, como un recuerdo de
una transicion exitosamente comercial” (Richard 172).
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neoliberales y/o la comercializacion de la cultura) que intentan olvidar el pasado, es importante
analizar como esta realidad mediatizada redirige la acepcion del prefijo pos- en el contexto
posdictadura.
La mayoria de los discursos politicos conciliadores durante la transicién en Espafia y el

Cono Sur aluden al pos-, y se refieren a la posdictadura, como un momento nuevo, un “después
de”’; después de la tortura; después de las desapariciones; después de la muerte. El problema no
es el uso del prefijo pos-, si no la manera en como penetra este “después de” en la memoria
publica. Es decir, la borradura del pasado la sustentan los discursos del nuevo gobierno
democratico, por ejemplo, a través de la ilusion de lo “nuevo” y el “renacer” ya mencionado.
Para lograrlo, es necesario no mirar atras y “suprimir todos los codigos de equivalencia sensible
entre lo dafiado y las redes sociales de translacion del recuerdo” (Richard 15). El no mirar atras
no sélo forma parte del “después de,” sino también del “mas alla.” No obstante, el “mas alla,” de
acuerdo con Homi Bhabha en The Location of Culture (1994), no debe constituir una mirada fija,
especialmente cuando el presente esta marcado por una fuerte dislocacion:

It is the trope of our times to locate the question of culture in the realm of the

beyond |[...] Our existence today is marked by a tenebrous sense of survival,

living on the borderlines of the ‘present’, for which there seems to be no proper

name other than the current and controversial shiftiness of the prefix ‘post’:

postmodernism, postcolonialism, postfeminism [...]. (1)
El pos- como sin6nimo del “después de” y del “mas alla” puede falsamente acentuar el fin a las
desgracias, pero como explica Bhabha:

The ‘beyond’ is neither a new horizon, nor a leaving behind of the past [...].

Beginnings and endings may be the sustaining myths of the middle years; but in
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the fin de siecle, we find ourselves in the moment of transit where space and time
cross to produce complex figures of difference and identity, past and present,
inside and outside, inclusion and exclusion. For there is a sense of disorientation,
a disturbance of direction, in the ‘beyond’: an exploratory, restless movement
caught so well in the French rendition of the words au-dela — here and there, on
all sides, fort/da, hither and thither, back and forth. (2)
El “mas alld” sugiere una serie de dicotomias que deben tomarse en cuenta antes de establecer un
principio y un fin de algo. De hecho, el mismo acto de ir “mas alla,” segun Bhabha, es
impredecible, irrepresentable, “without a return to the ‘present’ which, in the process of
repetition, becomes disjunct and displaced” (6). La fragilidad que manifiesta el “mas alld” no
solo consiste en la distanciacion y el progreso, sino ademads en las promesas del futuro.

Ahora bien, si el pos- “oficial” en la posdictadura intenta promover el fin de un periodo
de desgracias, también es imprescindible que el mismo pos- anuncie un periodo tanto de debates
e inquietudes, como de nombrar lo antes innombrable. Asi es como lo ha planteado Nelly
Richards en el caso chileno en el ya citado Residuos y metaforas... y en una publicacion
posterior, Pensar en/la postdictadura (2001). En este ultimo texto, plantea la superacion en el
sentido de un “post” como el fin de las multiples “adyacencias traumaticas que todavia golpean

299

los resentidos contornos de nuestro ‘después de’” (9)*°. De manera similar lo enuncia Jorge
Dubatti en el contexto sociohistorico argentino en su edicion de Teatro y produccion de sentido
politico en la postdictadura (2006) y mas adelante refuerza su postura con la pregunta ;por qué

se sigue hablando de posdictadura? en su articulo “1983-2013: Postdictadura...” (2015). Segtiin

Dubatti, “hablamos de Postdictadura porque entre 1983 y 2012, en los procesos de la

20 Otra gran referencia son los trabajos del sociélogo chileno Tomas Moulian especialmente a partir de la
publicacion de su libro Chile actual: Anatomia de un mito (1997).
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democracia, la dictadura se presenta como continuidad y como trauma. El prefijo ‘post’ expresa
a la vez la idea de un periodo posterior a la dictadura y consecuencia de la dictadura” (“1983-
2013: Postdictadura...” 22). Enseguida, Dubatti da una serie de ejemplos (eventos, leyes) que
sustentan esta continuidad y consecuencias de la dictadura. Otro acercamiento similar del pos- en
la posdictadura, pero con un énfasis en la construccion de la identidad argentina debido al exilio,
lo hace Maria Inés Cisterna Gold en Exilio en el espacio literario argentino de la posdictadur