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			En memoria del maestro Santiago García, Pacho y Piyó

			Para cada persona que abraza el alma de los otros a través de la rememoración 

			A mi familia, al teatro, a la antropología social, a estas mujeres aguerridas y, por supuesto, a la memoria 

			Introducción

			En este libro se analiza la obra de teatro Antígonas, tribunal de mujeres, creada por el grupo Tramaluna Teatro de la Corporación Colombiana de Teatro y estrenada en el año 2014 en la ciudad de Bogotá. En esta creación colectiva, dirigida por Carlos Satizábal, participan víctimas de la violencia de Estado, con el propósito de visibilizar y denunciar ante el público los hechos por los que han pasado a causa del conflicto armado interno colombiano. Retomando el texto clásico de Sófocles, Antígona, en esta nueva pieza teatral se abordan, principalmente, los sucesos conocidos por la opinión pública como “falsos positivos”: jóvenes campesinos asesinados a quienes se los hizo pasar por guerrilleros muertos en combate; también, el genocidio contra el partido político Unión Patriótica (up), efectuado entre 1986 y 2003;1 las “chuzadas”, o el espionaje por parte del Departamento Administrativo de Seguridad (das) hacia diferentes defensores de los derechos humanos, y las “fachadas judiciales”, persecuciones del aparato judicial a algunos estudiantes del Caribe colombiano en causas y procesos inventados.

			La obra analizada parte de la tragedia griega Antígona, que se representó por primera vez en el año 442 a. C., y cuyo tema es el deber familiar y el deber civil hacia el cumplimiento de las leyes de Estado, que van en contra del amor que el personaje Antígona siente por sus hermanos y del imperativo moral de otorgarles digna sepultura dados sus lazos filiales. Algo similar pasa con las Antígonas colombianas, quienes reclaman justicia por sus familiares desaparecidos y asesinados: ellas plantean que el Estado, al igual que en Antígona, no les ha permitido darles digna sepultura a sus hijos, esposos, amigos, y exponen sus historias a través de un lenguaje escénico.

			Cabe destacar que el elenco de la obra Antígonas, tribunal de mujeres está integrado, además de tres actrices de profesión, por víctimas de la violencia de Estado, entre ellas algunas de las Madres de Falsos Positivos de Soacha y Bogotá, conocidas como Mafapo o Madres de Soacha. Son ellas seis mujeres sin formación teatral que decidieron subirse al escenario para hablar de los casos de extrema violencia que han vivido en carne propia en Colombia.

			En esta creación colectiva, las protagonistas dan a conocer algunas secuelas del conflicto armado. Proponen en el escenario un tribunal en el que cuentan el caso particular que cada una vivió, a lo largo de diferentes cuadros teatrales, con lo cual buscan generar un vínculo directo entre ellas y el público. Aún en la actualidad estas mujeres continúan participando en la circulación nacional e internacional del montaje escénico.

			El grupo pretende mostrarles a los espectadores, incluso a personas que no suelen frecuentar el espacio teatral, algunas de las formas en que el gobierno colombiano ha vulnerado o atentado contra los derechos humanos de los colombianos. 

			Según lo expone el director de la obra, Carlos Satizábal, en la sinopsis publicada en la página web de la Corporación Colombiana de Teatro, “ellas buscan la restitución poética y simbólica de la pérdida irreparable de sus seres queridos, reivindican su nombre y dignidad, y, de esa manera, se aproximan a una experiencia poética de la justicia y la verdad desde la acción teatral como primer gesto” (Corporación Colombiana de Teatro, 2014). 

			Para desarrollar la obra, el director apeló al proceso de creación colectiva, una técnica teatral elaborada hace más de cincuenta años por el grupo de teatro La Candelaria. Antígonas, tribunal de mujeres obtuvo una beca del Instituto Distrital de las Artes (Idartes), de Bogotá, con la cual se produjo un laboratorio teatral2 en el que el director reunió a víctimas reales de la violencia, quienes se convirtieron en protagonistas naturales de su propia historia. Es así como ellas, las Antígonas colombianas, se constituyen en emprendedoras de la memoria que luchan por visibilizar su versión del pasado en la esfera pública (Jelin, 2002, p. 51). La obra se consolida como un lugar que les posibilita a estas mujeres hablar abiertamente acerca de lo acontecido, como lo expone una de ellas, Luz Marina Bernal, luego de que los medios de comunicación les cerraran las puertas por una orden gubernamental: “El 8 de octubre de 2008, Álvaro Uribe Vélez se para ante los medios de comunicación a decir que los jóvenes de Soacha no se fueron precisamente a coger café, sino que se fueron con propósitos delincuenciales, eso es lo que me activa a mí, como madre, a mostrar lo que fue la inocencia de mi hijo” (entrevista, 27 de agosto de 2015). 

			El tema-problema del presente texto, que surge del proceso formativo en la maestría de Antropología Social de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires, consiste en analizar de qué manera esta creación colectiva construye parte de la memoria del conflicto armado interno colombiano. Se retoma para ello la experiencia del grupo de teatro La Candelaria y la Corporación Colombiana de Teatro, y su técnica de creación colectiva, una práctica teatral3 que será desarrollada y analizada en el segundo capítulo de este libro. Se busca a lo largo de este libro reflexionar acerca del lugar que les cabe al arte y al teatro para abordar y denunciar las diferentes formas que adoptó la violencia de Estado en Colombia. 

			La puesta en escena se examina a partir de tres ejes de análisis: 

			1)	la conformación del grupo Tramaluna Teatro con víctimas de la violencia de Estado en Colombia, quienes poseen poca o ninguna experiencia en el campo de las artes escénicas y en el proceso para la estructuración de la creación colectiva;

			2)	la reconstrucción y articulación de los diferentes casos de extrema violencia de cada una de las mujeres para la realización de una estructura dramática;

			3)	el desarrollo de estrategias de circulación, difusión y recepción del grupo, con respecto a la vinculación del público a la obra de teatro como espacio de visibilización y denuncia de las violaciones a los derechos humanos.

			El objetivo general de este libro, El dolor en escena, es comprender algunas de las luchas por la memoria en torno al conflicto armado interno de Colombia entre los años 2005 y 2012, desde un análisis de las prácticas teatrales que buscan representar las experiencias de distintos grupos sociales, como las Madres de Soacha, los sobrevivientes del exterminio de la Unión Patriótica (up) y los familiares y amigos de estas personas, quienes también han resultado afectados por la violencia del Estado. El análisis se centrará en el cruce entre teatro y memoria, el primero como expresión artística de las prácticas culturales que se reproducen en el escenario y la segunda como la representación del pasado en el presente del país. Para este análisis, se tomará como caso paradigmático la obra de teatro Antígonas, tribunal de mujeres, desarrollada por el grupo Tramaluna Teatro entre 2013 y 2015.

			Aquí también se recoge la historia del teatro La Candelaria, a través de la memoria de sus integrantes, y se aborda sintéticamente el desarrollo de su método de creación colectiva en sus cincuenta años de vida artística. 

			A su vez, este trabajo reconstruye la trayectoria de las mujeres que se han integrado al grupo artístico Tramaluna Teatro, así como se analiza el método de creación colectiva implicado en la creación del montaje Antígonas, tribunal de mujeres. Para ello se tienen en cuenta: el proceso para la investigación y creación de la obra; las actrices que intervienen y sus relaciones entre ellas como colectivo teatral, y el vínculo entre los relatos y la puesta en escena que se construye sobre el conflicto armado interno colombiano.

			Por último, se rastrea el proceso de proyección y circulación de la obra, desde su estreno hasta el 2015, como parte de la creación continua del montaje y su participación en festivales, eventos académicos y encuentros políticos y sociales.

			Este libro, entonces, se divide en cinco capítulos.

			En el primero se plantea la categoría de memoria en torno a la reconstrucción de procesos sociales y de rememoración a través de los lenguajes artísticos. En este caso, también se aborda la importancia del arte teatral como plataforma de diálogo entre la memoria individual, la memoria colectiva y la memoria social; lo anterior por medio de los procesos artísticos en el contexto latinoamericano y, especialmente, en Colombia asociados al conflicto armado interno. 

			En el segundo capítulo se cuenta la historia del teatro La Candelaria y los actores y dramaturgos de diferentes generaciones que aún integran el grupo hablan sobre el desarrollo de la creación colectiva aplicada a muchas de sus puestas en escena; relatan así mismo cada uno de los pasos y etapas de ese proceso creativo para lograr un producto teatral sobre un tema en específico previamente seleccionado por el grupo o tratado en un texto dramatúrgico propuesto y aceptado por todos los integrantes.

			En el tercer capítulo se reconstruye cada una de las historias de las mujeres participantes en la obra de teatro. Se recogen, pues, los trayectos que cada una ha realizado hasta llegar al espacio escénico como resultado de su rememoración. En los discursos de ellas se evidencian sus luchas sociales y políticas presentadas en el espacio teatral, con sus gestos y sus narraciones. Aquí se detallan las dinámicas de persecución, secuestro, asesinato y desaparición de sus familiares y amigos víctimas del conflicto armado interno colombiano.

			En el cuarto capítulo se expone el tema central de la creación colectiva y el resultado de los procesos creativos del grupo Tramaluna Teatro. 

			Finalmente, en el quinto capítulo se retoma la proyección de la obra Antígonas, tribunal de mujeres en su proceso continuo de creación, a través de la participación en escenarios nacionales e internacionales.

			

			
				
					1	La Unión Patriótica surgió con los primeros acuerdos de paz suscritos entre el gobierno de Belisario Betancur y las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (farc), en un proceso de negociación conocido como “los acuerdos de la Uribe (Meta)”, territorio que fue sede histórica de la guerrilla entonces comandada por Manuel Marulanda Vélez. La up surgió de manera oficial en un acto público en Pueblo Bello, César, en 1985, donde se concentraron unidades guerrilleras procedentes de las farc, simpatizantes y activistas de derechos humanos que ya venían trabajando en la consolidación del nuevo partido. Ya desde 1984, sin embargo, miembros de la up habían sido asesinados y desaparecidos, en acciones que, años después, y sumando una escalada de violencia contra el grupo en medio de las elecciones populares de 1986, fueron conocidas como “El baile rojo”, esto es, un plan sistemático de aniquilamiento de los miembros del partido político, por parte de dirigentes y miembros de las Fuerzas Militares de Colombia en asocio con grupos paramilitares (cnmh, 2018). Durante 29 años, entre 1984 y 2003, “los integrantes del primer partido político nacido de un proceso de paz en Colombia, la Unión Patriótica, fueron perseguidos, asesinados, desaparecidos u obligados al exilio en la campaña de eliminación política más terrorífica, sistemática e ignorada de la historia” (Gómez, 2016, septiembre 13). 

				

				
					2	En este caso, el laboratorio teatral es una propuesta para actores y directores de teatro, en donde la experimentación, el entrenamiento y el reconocimiento de nuevas maneras de trabajo llevan a otras formas de crear desde y para las artes escénicas. 

				

				
					3	La práctica teatral es el trabajo colectivo y productivo de los diversos creadores del teatro (actor, escenógrafo, director de escena, iluminador, etc.) (Pavis, 2011, p. 349).

				

			

		

		
			Capítulo I. Relaciones entre la memoria y el arte teatral

			Antígonas, tribunal de mujeres constituye el objeto de estudio de este libro, que describe los acontecimientos, inquietudes, deseos y frustraciones por los que han pasado cada una de las mujeres que participan en este proyecto teatral. Tal obra se presenta al público como una acción palpable para establecer límites efectivos entre sus historias reales y el campo teatral, a través de relatos contados por ellas sobre esa experiencia reciente vinculada a la pérdida de sus familiares y a las situaciones de sufrimiento que atravesaron. Esto sería lo que el crítico Raymond Williams llama “estructuras del sentir”, debido al interés en el significado y los valores de aquel momento vivido y sentido activamente, que pasa a ser reconocido como aquellas “estructuras de las experiencias” de cada persona (1997, pp. 154-155). Estas otras experiencias se refieren a la descripción de una vivencia social que todavía se halla en proceso de percepción y que a menudo es definida como una experiencia privada con características emergentes, conectoras y dominantes.

			Es allí, en la conexión de las estructuras del sentir y de las experiencias, donde el teatro, considerado como un lugar en el que se desarrollan propuestas artísticas y escénicas, produce una relación directa entre personajes y espectadores. Estos se vinculan a la práctica teatral, que conlleva determinados elementos escénicos, mediante el proceso de creación que implica una aproximación y una realización de sistemas significantes que le dan sentido a la representación (Pavis, 2000, p. 178).

			Esta creación colectiva erige espacios para el abordaje de problemáticas vinculadas a la construcción y transmisión de la memoria. El actual texto parte, entonces, de algunas conceptualizaciones sobre la memoria a cargo de la socióloga argentina Elizabeth Jelin, quien plantea que se deben estudiar los procesos sociales de construcción de memoria, en los que siempre se entablan luchas entre distintos actores que tienen poderes desiguales para imponer en el presente sus sentidos sobre el pasado (2002, p. 9). La memoria se convierte, pues, en acontecimiento que se expresa de una forma narrativa, en la que el sujeto elabora un sentido del pasado mediante un relato comunicable. Así, el acto de rememorar o recordar cobra una carga afectiva por necesitar una activación desde un deseo o un sufrimiento del pasado para ser comunicado en el presente. 

			De esta manera, la memoria individual genera un entretejido entre individuos y lleva a diálogos con los otros, a través de los cuales se produce una rememoración colectiva. Dice Jelin: “Todo proceso de construcción de memorias se inscribe en una representación del tiempo y del espacio”, por un colectivo que concibe la memoria como una reconstrucción que surge del diálogo con otros (2002, pp. 5-7). 

			Según la misma autora, la memoria tiene un papel significativo en el mecanismo cultural para fortalecer el sentido de pertenencia de grupos o comunidades, especialmente en aquellas que han sido silenciadas y discriminadas (pp. 9-10). Por eso, desde el campo teatral y la creación colectiva, en este libro la categoría memoria se toma para abordar asuntos como el secuestro, el asesinato y las desapariciones de personas asociados al conflicto armado interno colombiano.

			Vale la pena, entonces, plantearse cuál es el lugar de la memoria como categoría de rememoración social en referencia a las secuelas que el conflicto armado ha dejado en el país. Se observa que la memoria se construye y cobra sentido a partir de valores y necesidades sociales que se enmarcan en una visión del pasado, el presente y el futuro que, en este caso, se trataría desde la teatralidad.

			 Según Alicia del Campo, la teatralidad “emerge como un instrumento que abre un campo de propuestas investigativas permitiendo develar las redes de significación elaboradas dramáticamente por parte de los distintos productores de los discursos, los intereses y visiones de mundo” (2004, p. 27). Estas propuestas investigativas logran articularse para buscar la comunicación de sus experiencias e imaginarios a las colectividades, que son su audiencia o espectaduría. En este caso, el concepto de teatralidad “se expresa en la relación diagramática y visual de la noticia, tanto a nivel de la televisión como a nivel de los periódicos, utilizando una variedad de elementos para destacar u ocultar aspectos del hecho” que se expone (p. 30). Es decir que lo que se cuenta en estos medios cobra significado en su particular yuxtaposición en la puesta en escena que aquí se analiza; así, su lugar en la comunicación de mensajes particulares, en cuanto a la interpretación de un momento histórico, se activa con respecto a esa interpretación de lo planteado en Antígonas, tribunal de mujeres. Por eso, para la autora Del Campo, la teatralidad social sustenta el gran escenario en donde se llevan a cabo las negociaciones de sentido de cada cultura nacional (pp. 31-32), como lo hace el grupo Tramaluna Teatro con su propuesta.

			En esa mediación de la memoria, la teatralidad social y las representaciones sobre el pasado, el propósito de la creación colectiva Antígonas, tribunal de mujeres es visibilizar las secuelas del conflicto armado interno a través de sus participantes, quienes, a su vez, han sido víctimas de la oleada de violencia en Colombia y buscan propiciar espacios para la transmisión del pasado a los otros que no han tenido una experiencia propia de esta naturaleza (Jelin, 2002, p. 36). 

			Siguiendo a Elizabeth Jelin, consideramos que la memoria se presenta como una construcción social narrativa que implica el estudio de las propiedades de quien narra, de la institución que le da o le resta poder a ese acto de rememorar, edificando con ello un discurso performativo (2002, p. 35).1 La memoria se produce en tanto existen sujetos que comparten una cultura e intentan materializar sentidos del pasado en diversos productos culturales, concebidos o convertidos en “vehículos de memoria”. Estos productos culturales son, como lo expone el investigador y profesor universitario Van Alphen (1997), expresiones que antes que representar el pasado, se incorporan performativamente. 

			Por su parte, la performatividad, según Judith Butler (2011), siempre busca reiterar una norma o un conjunto de normas, pues, en su condición de acto en el presente, oculta o disimula las convenciones de repetición. Sobre este concepto como acto en el presente dice la autora: “Este acto no es primariamente teatral; en realidad, su aparente teatralidad se produce en la medida en que permanezca disimulada su historicidad. En el marco de la teoría del acto del habla, se considera performativa a aquella práctica discursiva que realiza o produce lo que nombra” (p. 72).

			Vemos entonces cómo los significados de situaciones históricas que se identifican en cada narrativa nacional y en la memoria colectiva, mediante las manifestaciones culturales, literarias y artísticas dan cuenta de modos de representar y crear sentidos sobre un pasado conflictivo. Por ejemplo, se pueden identificar los silencios o los límites de la memoria, sus dificultades y el avance o anticipo de zonas que pueden resultar poco tolerables de procesar para la rememoración social (Jelin y Longoni, 2005, p. xvi). 

			En este contexto, la creación colectiva del grupo Tramaluna Teatro busca expresar lo vivido y lo ocurrido en el país, escenificando las rupturas y los vacíos de estas mujeres que perdieron a sus seres queridos a causa del conflicto armado. Como veremos a lo largo de este trabajo, Antígonas, tribunal de mujeres pretende captar la atención para terminar con la incomunicación y llegar con su mensaje a lugares y personas en los cuales y para quienes no existía la posibilidad de expresión. El teatro se convierte así en el campo donde las víctimas representan y trasmiten las experiencias de sufrimiento y represión. 

			Por otra parte, para Alejandra Oberti y Roberto Pittaluga, la memoria es esa capacidad humana de vincular temporalidades; es decir, constituye el establecimiento de enlaces entre las necesidades del presente, la experiencia del pasado y la construcción de un futuro siempre distinto (2006, pp. 41-42). Sin embargo, el sentido del objeto observado solo puede ser recuperado si aquel es reinscrito en su contexto y época. En esta definición, el ejercicio del acto rememorativo —que constituye la memoria— abarca dos instancias: la primera se refiere a la “motivación” o el impulso que promueve al acto de rememoración, y que surge cuando el presente prima sobre el pasado, para generar una apertura; y la segunda ocurre específicamente en el “acto rememorativo”, en el que los sentidos de lo acontecido son recuerdos que se recuperan en contexto. Es decir, el pasado provee los elementos con los que el presente puede comprender y permitir la elaboración de un balance de aquello que se rememora (pp. 42-43). Por eso, como lo expone el filósofo y antropólogo francés Paul Ricœur (1996), la memoria es el último recurso para referirse al pasado; y esta guarda una pretensión de fidelidad con aquello acaecido mientras dialoga y disputa permanentemente con otras rememoraciones, que le dan credibilidad y afirman su fidelidad (Oberti y Pittaluga, 2006, p. 222). 

			En este trabajo los actos de rememoración son identificados como un testimonio a cargo de madres, hijas, hermanas y amigas de aquellas personas asesinadas y desaparecidas en el marco del conflicto armado interno colombiano. Y se conceptualizarán aquí como acciones testimoniales a partir del concepto de performance, el cual, según la investigadora Diana Taylor en el libro Estudios avanzados de performance, es un acto vital de transferencia que transmite saber social, memoria y sentido de identidad, a través de acciones reiteradas, desde ceremonias compartidas (Taylor y Fuentes, 2011, p. 20). 

			Según Peggy Phelan, el performance se da en un tiempo que no se repetirá, puesto que su repetición es un estímulo para la memoria, “un impulso para que el recuerdo se haga presente” (2011, pp. 97-98). Por ejemplo, el acto verbal de la memoria y la descripción2 se convierte en una expresión performativa; podemos ver cómo las descripciones permiten recordar el modo en que la pérdida adquiere significado para quien rememora.

			Por todo esto, el performance se ha convertido en el estudio que intenta trascender las separaciones disciplinarias entre la antropología, el teatro, la lingüística, la sociología y las artes visuales, al enfocarse en el análisis del comportamiento humano, las prácticas corporales, los actos, los rituales, los juegos y las enunciaciones. Es decir, el performance funciona como un acto vital de transferencia que transmite, como ya se citó, “saber social, memoria y sentido de identidad a través de acciones reiteradas” (Taylor y Fuentes, 2011, pp. 13-20). 

			Una de estas acciones reiteradas es el testimonio, de considerable importancia en las apuestas de la memoria social, pues busca reinscribir en primera persona la verdad de experiencias intransferibles que pueden llegar a conmover. Según Nelly Richard, el testimonio cobra relevancia en la memoria social porque representa una de las puestas en relato con mayor capacidad de interpelación, dado que puede ser utilizado para poner en escena una “corporeización biográfica”, desde donde es desviada la referencia histórica colectiva a la experiencia “singular-personal” (2002, p. 192).

			Por su parte, como proceso posterior, según el profesor John Beverley, las narrativas se constituyen al momento de ser contadas por un narrador que protagonizó o fue testigo real de lo que cuenta (2004, p. 103). Este testimonio3 traduce desde un sentido legal o religioso el acto de testificar, es contado en primera persona por un narrador y, por definición, promete estar primariamente ligado con la sinceridad. 

			Por lo tanto, desde esta clave de lectura, se analizará en este libro una creación colectiva que le muestra a la sociedad colombiana acontecimientos de la historia nacional, como un relato sobre el pasado frente a otros relatos de la memoria social del país. 

			Esta representación hecha por madres, esposas, hijas y amigas de las víctimas permite una interpretación de los conceptos de narrativa humanitaria, de Vania Markarian (2004, p. 103), y de familismo, de Elizabeth Jelin (2010, p. 232). 

			La narrativa humanitaria de la que se habla concibe el cuerpo humano como un vínculo entre quienes sufren y quienes están en posición de ayudar a detener su sufrimiento, para lo cual se basa en la descripción minuciosa como prueba veraz. Tal narrativa, adoptada por los testimonios de los familiares de aquellas personas que sufrieron las consecuencias del conflicto armado interno en Colombia, no solo funciona como estrategia de denuncia, sino también como un espacio de representación de los desaparecidos y asesinados cada vez que se mencionan sus datos identitarios y sus valores morales, se relatan los sufrimientos corporales por ellos padecidos y se apela a los lazos de parentesco ante un escenario público. En este se presenta una verdad que se identifica con la posición de “afectado directo” como primera instancia desde la voz de los parientes de las víctimas y que se complementa con las voces de los otros (Jelin, 2010, p. 230).

			Si por una parte la narrativa humanitaria es el testimonio judicial que detalla y distingue circunstancias de acontecimientos en los que se demanda la vulneración a los derechos humanos en experiencias vividas, por otra parte el familismo no denota tanto una relación abstracta y anónima, sino que más bien trasciende los vínculos de sangre hacia la vida pública y política de las víctimas frente a la sociedad. Ambos conceptos se entrecruzan en el proceso de denuncia que lideran los familiares, así como también en la consecución de un espacio para la representación de lo que se desea visibilizar (Jelin, 2010).

			En cuanto al análisis que aquí se realiza, incorporamos los conceptos de narrativa humanitaria y familismo para explorar aquellas evocaciones y resignificaciones que están implícitas según los modos de representación utilizados por las víctimas en la propuesta dramática de Antígonas, tribunal de mujeres, para desarrollar las identidades de sus familiares. 

			En otro aspecto, encontramos que la estrategia y la táctica también forman parte del proceso de creación implicado en esta obra. Tal como lo plantea el historiador Michel de Certeau, por un lado, la estrategia es el cálculo de las relaciones de fuerzas que se hacen posibles desde que un sujeto de voluntad y de poder resulta aislable de un ambiente; dice el autor: “La estrategia postula un lugar susceptible de ser circunscrito como un lugar propio y luego servir de base a un manejo de sus relaciones con una exterioridad distinta”. Y, por otro lado, la táctica es el “cálculo que no puede contar con un lugar propio [porque] no tiene más lugar que el del otro, se insinúa sin tomar la totalidad, ni desvincularse de aquel lugar que no puede mantener a distancia” (1996, pp. xlix-l). 

			Se quiere decir que estas mujeres víctimas del conflicto armado utilizaron diversas estrategias y tácticas para iniciar el proceso de encuentro y difusión de los casos de sus familiares desaparecidos y asesinados. Lograron con ello la transformación de sus acciones en búsqueda, en denuncia y en visibilización pública, correspondientes a cada una de sus causas, según la ausencia o presencia de un lugar “material y simbólico” (véase la relación con el análisis de Diz, 2017, p. 21).

			Antígonas, tribunal de mujeres se vale de estrategias dramáticas que son adoptadas por grupos subalternos, como lo hizo Tramaluna Teatro, para articular sus sentires frente a la historia y el acontecer, apelando a la sensibilidad social, a medida que transforman espectadores en agentes activos de su propia historia. Se tomará en cuenta el concepto de estrategias dramáticas de María Luisa Diz (2017) para reelaborar el significado de las acciones de búsqueda emprendidas por estas mujeres víctimas del conflicto armado interno colombiano, como tácticas dramáticas con las que procuran integrar las diferentes acciones que pueden dar visibilidad a la historia de lo ocurrido a cada uno de sus familiares.

			En cuanto a la reconstrucción de la memoria, surgen diferentes propuestas que guardan relación con la táctica y la estrategia desde la representación en el teatro político. El teatro político evidencia un trabajo al servicio de las luchas sociales y políticas comprometidas, por su irregularidad, espontaneidad y su característica semiclandestina. Según el director de teatro alemán y precursor del teatro político Erwin Piscator (1957, p. 172),4 el teatro es tomado como un espacio para la divulgación de una doctrina política, económica y social que pone la escena en relación con la vida, característica que lo vincula a los principios del teatro épico (dialéctico) de Bertolt Brecht, que Borja Ruiz (2008, p. 133) referencia en su texto sobre las vanguardias teatrales. Brecht privilegiaba en su teatro la narración de los hechos, mostrando las circunstancias sociopolíticas, mientras continuaba el desarrollo de la obra, y lograba con ello que el espectador se distanciara y tomara una actitud crítica ante los sucesos que ocurrían en el escenario.

			También, según lo expone Patrice Pavis (2011) en su diccionario teatral, todo tipo de teatro es necesariamente político, puesto que los protagonistas están siempre inscritos en la sociedad. Este tipo de teatro, así como el teatro de agitación, el teatro popular, el teatro documento, el teatro brechtiano y el teatro posbrechtiano tienen como característica común la voluntad de hacer prevalecer una teoría, una creencia social o un proyecto filosófico. De manera que la estética de la obra teatral queda subordinada al combate político, hasta el punto de diluir la forma teatral en el debate de ideas, como sucede en Antígonas, tribunal de mujeres. 

			Teatro y memoria en América Latina

			En Argentina, diferentes dramaturgos e investigadores reconocidos han reflexionado en torno al teatro y su relación con las prácticas políticas del país. Por ejemplo, Lorena Verzero (2013) analiza el surgimiento, desarrollo y descenso del teatro militante en ese país entre 1969 y 1974. En su investigación Teatro militante. Radicalización artística y política en los años 70, que tomó como base experiencias colectivas, la autora describe los significados del teatro militante, y lo caracteriza como aquel tipo de teatro con un objetivo político y ciertas metodologías que apuntaban a proyectarse en la realidad, mediante intervenciones políticas en espacios no convencionales, a favor de las luchas sociales.

			Así mismo, María Luisa Diz (2017), en su tesis de doctorado, analiza cómo se instala la causa político-institucional de las Abuelas de Plaza de Mayo como una causa de interés social por el derecho a la identidad, mediante la utilización de diversos lenguajes y procedimientos estéticos que son característicos del arte dramático. La autora reconstruye, en particular, la manera en la que el teatro se convirtió —gracias al colectivo Teatro x la Identidad—, entre 1997 y 2001, en una estrategia emblemática para la producción cultural de las Abuelas de Plaza de Mayo, y cómo esta irrupción teatral pasó a ser una estrategia de búsqueda y difusión institucional para hallar a los nietos que fueron secuestrados durante la dictadura que sufrió Argentina entre 1976 y 1983. 

			Otro autor que trabajó sobre el vínculo entre el teatro argentino y la política estatal es Mauricio Tossi (2011). En su texto Poéticas y formaciones teatrales en el noroeste argentino: Tucumán, 1954-1976, concibe el espacio teatral como una estrategia alternativa que resalta las metáforas de los cuerpos en escena, y estudia también las representaciones sociales que dan cuenta de la vulneración de los sectores populares y de la clase media tucumana bajo los regímenes autoritarios de aquel momento. 

			Con las referencias dadas del caso argentino, se podría decir que el campo teatral latinoamericano ha sido uno de los espacios que ha acogido el activismo y la militancia de la sociedad para el fortalecimiento de la memoria. 

			Además de Argentina, países como Paraguay, Uruguay, Brasil y Chile cuentan con estudios en los que se ha abordado el vínculo entre memoria y teatro, con respecto a distintos procesos de violencia. El teatro en la región ha adquirido, a lo largo de distintos momentos históricos, un tinte político y se ha tomado como un lugar de elaboración y transmisión de sentidos sobre esas experiencias de extrema violencia, especialmente en el Cono Sur. 

			En el libro Escrituras, imágenes y escenarios ante la represión, las investigadoras argentinas Elizabeth Jelin y Ana Longoni compilan diversos trabajos sobre experiencias en las que convergen el arte y la memoria en el Cono Sur, y presentan una serie de casos relevantes para la reflexión comparativa, “tanto entre géneros artísticos como entre países y momentos históricos distintos” (2005, pp. xi-xiii), que aluden a las memorias de aquellos contextos. Las experiencias allí compiladas están ligadas a procesos políticos nacionales; son experiencias que se originan e intervienen en campos culturales determinados, y se posicionan en ciertas coyunturas de los debates en torno a la memoria.

			En el texto de Jelin y Longoni, varios autores abordan la memoria desde el campo teatral. Por ejemplo, Ticio Escobar, a partir de la crítica del arte paraguayo, plantea a partir de su análisis de la obra del pintor Osvaldo Salerno ciertas prácticas y discursos que lograron constituirse en una alternativa contestataria importante al poner en escena el conflicto y la diferencia. Olga Larnaudie, por su parte, bosqueja un panorama de las artes plásticas uruguayas como espacio de resistencia y memoria. Y Leticia Isnard Graell abarca la memoria de la violencia brasileña durante las décadas finales del siglo xx —cuando los procesos políticos mundiales y la expansión del neoliberalismo también tuvieron impacto sobre el arte y las formas de representación— en relación con las formas y estéticas teatrales recientes en la escena de Río de Janeiro, vinculadas al tema y época de la dictadura en su país (1964-1985).

			En el trabajo de Graell, “Tercer acto: herencias de la dictadura en el teatro brasileño contemporáneo”, la actriz, humorista y bailarina reconoce la dramaturgia como expresión artística para el registro de la memoria y para la difusión y el reflejo del imaginario colectivo (Graell en Jelin y Longoni, 2005).

			En su investigación y compilación, Jelin y Longoni no se restringen al ámbito del arte, sino que también revelan procedimientos que trascienden los procesos artísticos y participan de una manera política con sus diferentes propuestas. Según lo plantean estas autoras, el sujeto que produce dichos procesos se torna masivo y anónimo, se instala en lugares públicos o de fácil acceso, en los que adquiere visibilidad social al formar parte de las movilizaciones por los derechos humanos. Su búsqueda se orienta a “mirar cómo el/la autor/a o artista contribuye y crea sentidos del pasado, siempre en lucha con otros sentidos existentes en el campo en que se mueve; es decir, de qué modo los artefactos culturales intervienen en las pugnas en torno a la memoria [social]” (Jelin y Longoni, 2005, p. xiii). Y por eso aquí, luego de revisar aquellas diferentes maneras de conceptualizar el arte y la memoria, resulta pertinente pensar el caso de Antígonas, tribunal de mujeres, una obra de teatro con la que sus protagonistas buscan la rememoración de sucesos violentos, vividos en primera persona.

			En el mismo sentido, y tomando como referente el teatro en tanto dispositivo para la rememoración, la antropóloga Alicia del Campo (2004) contribuye a las reflexiones sobre los modos en que se articulan los discursos propuestos, desde una mirada analítica a la puesta en escena de la memoria histórica y la identidad nacional a comienzos del proceso de democratización en Chile, con el libro Teatralidades para la memoria.5 Esta autora ensambla la mirada antropológica con la teatral, para constituir “las bases fundamentales de un modelo analítico que se ofrece como paradigma metodológico para el estudio de las formas en que se transan simbólicamente el sentido y significación de la historia y el quehacer social, a partir de una multiplicidad de discursos inscritos en las teatralidades sociales de rituales y ceremonias públicas” (p. 12). Según Del Campo, las teatralidades sociales sirven de espacio de lucha ideológica a los diversos sectores de la comunidad para proponer sus propias y legítimas interpretaciones de la historia. 

			Por lo tanto, las acciones de búsqueda, demanda y visibilización pública que hacen las mujeres del colectivo Tramaluna Teatro pueden ser analizadas a partir del concepto de “teatralidades sociales” (Del Campo, 2004, p. 21). Según la autora, las teatralidades sociales son un área fértil para los estudios teatrales ya que, desde el propio teatro, se explora el modo en que diversos grupos que producen discursos culturales son capaces de establecer propuestas de identidad nacional y memoria histórica desde una puesta en escena. Se trata de una variedad de espectacularidades que se apropian de elementos del imaginario cultural para reelaborarlos en función de sus propios intereses y, así mismo, modelar la sensibilidad social de una colectividad. 

			De esta manera, las teatralidades sociales se convierten en un instrumento que permite develar el modo en que la cultura se expresa significativamente por medio de estrategias dramáticas, en diversos ámbitos del espacio público. Allí se desarrolla el accionar cotidiano, mientras se exploran conceptualizaciones variadas de la identidad nacional y la memoria histórica, propuestas en dicho trabajo como “categorías espectaculares modeladoras de sensibilidades sociales” (Del Campo, 2004, pp. 22-23). 

			El teatro político en la Colombia contemporánea

			Para comenzar a estudiar el caso de Colombia, destacamos la investigación de la doctora en Literatura Comparada Claudia Montilla (2004) en torno al teatro experimental. Según la autora, esta forma de puesta en escena fue una etapa en el teatro colombiano que se inició en 1975 y cambió las concepciones que hasta entonces se tenían con respecto a los actores, directores, dramaturgos y públicos. Con el teatro experimental se reflexionó sobre los espacios escénicos, así como también se les adjudicó un profundo y renovado sentido político.

			Mientras ello ocurría, se planteaba la necesidad de fomentar la profesionalización de la actividad teatral en el país. De esta etapa de teatro experimental surgieron varias tendencias; la que recibió mayor atención fue la que se conoció como “nuevo teatro”. Para Montilla, esta tendencia se constituyó como el único teatro auténticamente nacional, gracias al trabajo de la Corporación Colombiana de Teatro (2004, p. 87). En su desarrollo, la creación colectiva empezó a configurarse como una característica del teatro nacional que ya abordaba la realidad colombiana. 

			Vemos, entonces, que desde el planteamiento de diferentes trabajos académicos, especialmente de descripción histórica, se han elaborado numerosas reflexiones en torno al aporte del arte dramático, la creación colectiva y otras propuestas artísticas como medios para resaltar acontecimientos trascendentes en Colombia. 

			El director teatral Enrique Pulecio Mariño, en su trabajo Luchando contra el olvido (vol. i, 2012; vol. ii, 2013), recopila y analiza textos dramáticos de compañías nacionales de teatro que se relacionan con sucesos de violencia de la historia reciente del país. El autor toma estas piezas teatrales6 para resaltar que cada dramaturgo no construye una simple “materia dramática” para representar en escena el sufrimiento de las víctimas, sino que esto que elabora se traduce en sentimientos de “rabia y piedad, de temor y solidaridad, impotencia y exigencia de justicia: en emoción verdadera, puesto que el dramaturgo del conflicto es quien ha hecho del sufrimiento una dimensión ética y política” (2012, p. 35). Pulecio Mariño habla, entonces, del surgimiento del teatro colombiano de finales del siglo xx que expresa dinámicas sociales asociadas al fortalecimiento de la memoria nacional, y afirma que:
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