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LA CONVERSACION COMO VEHICULO DE LAS
MEMORIAS A PARTIR DE LAS EXPERIENCIAS CREATIVAS: LA
MAYOR MENTIROSA DEL MUNDOY CONFERENCIA
PERFORMATIVA EL TERCER PEDRO

Miximo G6émez'
Nerina Dip’

Resumen: El articulo reflexiona sobre dos experiencias creativas: Conferencia performativa El
tercer Pedroy La mayor mentirosa del mundo, que se desarrollaron en condiciones de grupalidad,
donde se promovieron relaciones horizontales y colaborativas entre sus integrantes. Esto permitio
intercambios que transformaron a las personas que las llevaron a cabo. Se analizan dos aspectos
importantes, tanto para la creacion, como para la construccion de conocimiento: la conversacion y
los trabajos de las memorias. Ambos revalorizados como herramientas metodologicas para el
itercambio y la resistencia politica. Una manera de que el silencio no promueva la impunidad de
clertos discursos hegemonicos.

Palabras claves: Experiencias creativas; Conversacion; Memorias.

Conversation as a vehicle of memories from creative experiences: the
world's greatest liar and performative conference the third Pedro

Abstract: The article reflects on two creative experiences: Conferencia performativa Il tercer Pedro
v La mayor mentirosa del mundo, Which developed in group conditions where horizontal and
collaborative relationships between their members were promoted. This allowed exchanges that
transformed the people who made them. Two important aspects were analysed both for creation
and for the construction of knowledge: conversation and memories work. Both revalued as
methodological tools for exchange and political resistance. A way that silence does not promote
impunity for certain hegemonic discourses.

Keywords: Creative experiences ; Conversation ; Memories.

LA CONVERSACION COMO VEHICULO DE LAS MEMORIAS

Desde el punto de vista formal, hay dos enunciados que develan dos formas
de ver al hecho teatral. Cuando afirmamos que el teatro es acontecimiento
estamos jerarquizando tanto la escena como la platea. Eso refuerza la idea de que
ambos son partes fundantes de ese acontecimiento. Sin embargo cuando se
abordan estudios sobre el teatro, la mayoria de ellos da mas relevancia a la escena

" Universidad Nacional de Tucuman, AR. (maximogomez66@hotmail.com)
* Universidad Nacional de Tucuman, AR. (nerinadip66@hotmail.com)
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que al estudio holistico del acontecimiento. Algo similar sucede cuando
pensamos el acto de educar, ya que se enuncia que el sujeto del aprendizaje es
fundamental pero se estudian mas las herramientas que muchas veces devienen
en instrumentos de verticalidades.

Nuestra prictica profesional’ habita tanto las artes escénicas como la
docencia umversitaria. Las experiencias en ambos campos se mezclan y una
practica contamina a la otra. Esta posibilidad de conexién también se debe al
hecho que buena parte de los procesos artisticos, en el marco de la grupalidad,
mmplican un acto de aprendizaje sin la mediacion mstitucional. En este sentido,
los intercambios de todo tipo que se llevan a cabo en los procesos creativos
grupales, implican una reacomodaciéon constante de las estructuras cognitivas.
Estos modos de produccién generalmente no constituyen relaciones verticales
donde cada sujeto se ocupa de una funcion, en la que se desempeiia poniendo
en juego sus conocimientos adquiridos y en grados de jerarquias. Hablamos en
cambio de estados de empatia y flexibilidad, en la que todos los miembros
construyen en condiciéon de pares. Esta reflexion se aloja en ese lugar hibridizado.
Territorio conceptual que geograficamente acontece en San Miguel de Tucuman,
norte de Argentina en 2020, el ano de la pandemia.

Las pricticas sobre las que trabajaremos son experiencias que si bien
podrian ser entendidas como artisticas, estin impregnadas de nuestro hacer como
profesores. Las abordaremos con un pensamiento integral que abraza a todos los
protagonistas del acontecimiento teatral. El andlisis hara foco en dos
practicas/campos conceptuales: la conversacion y los trabajos de las memorias,
todo ello desde dos experiencias artisticas puntuales: L.a mayor mentirosa del
mundo y Conferencia performativa Kl tercer Pedro.

LA MAYOR MENTIROSA DEL MUNDO

Esta experiencia escénica retine a un grupo de tres personas que venian
trabajando juntas durante ocho aios. Dos de ellas, Rosita Avila y Alberto Diaz,
de 82 y 76 anos respectivamente, pertenecian a la vieja generacion de actores que
crearon el movimiento teatral independiente en Tucumdidn, miembros del
reconocido grupo Nuestro Teatro que fue parte de la escena tucumana desde
1954 a 1986. El tercer miembro -y que cubria el rol de director- Maximo Goémez,

* Nerina Dip y Maximo Gémez son docentes de la Licenciatura en Teatro de la Universidad Nacional de
Tucuman hace mas de treinta anos. Ambos se desempenian en el campo de la produccion artistica. En referencia
al articulo se desempenaron como actriz-performer y director respectivamente.
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pertenece a otra generacion, con otra escuela de formacion y paradigmas estéticos
divergentes, caracteristica que marca una de las potencias educativas de la
experiencia. Los ensayos se realizaron durante un ario y sus presentaciones se
llevaron a cabo durante el 2016 y el 2017.

La mayor mentirosa del mundo, es una experiencia creativa en la que se
ponen en juego procesos de cuestionamiento y de afirmacién de modelos
técnicos, éticos, conceptuales, que se activan en las dinamicas grupales y en las
acciones creativas. Estos procesos, cuando estan atravesados por condiciones que
superan la funcionalidad utilitaria de una puesta en escena -lo que generalmente
sucede en el Teatro de Grupo y en el Teatro Independiente- constituyen en si
mismos, situaciones de aprendizaje.

Kl formato de la experiencia no corresponde al del teatro tradicional, en el
que la actriz desarrollo casi la totalidad de su vida profesional, sino que combina
ficcion y realidad en una estructura con espaclos abiertos que permitia un
desarrollo un tanto azaroso de la accién, a partir de la comunicacion que la actriz
establecia, en cada funcién, con los espectadores. El texto o guidon se construy6 a
partir de trechos de viejos especticulos, con relatos autobiograficos, alejados del
esquema representacional y junto al publico, con la mtencién de crear un
ambiente de encuentro mas que de expectacion. Con indicaciones de titulos
marcados en un papel que reposaba en la mesita del centro de su estudio, en su
propia casa, la actriz encara los relatos que constituyen el texto, sin una
preocupacién por el orden logico de palabras y parrafos y sin afligirse por la
aparicién de nuevos érdenes y logicas en la construccion del relato. El énfasis es
la historia en si misma, que se construird de acuerdo a la recepcion particular que
cada publico genera en cada encuentro y se formateara segun las motivaciones,
sensaciones vy estado personal de la actriz, ese dia y con ese publico. Con la
consigna de no representar, el especticulo es una excusa para presentar, o
presentarse, con todo el peso de la realidad: una vieja actriz, con sus mas de
sesenta anos de vida teatral y su potente vejez a cuestas, abriendo canales para
compartir su pasion profesional y sus convicciones personales, su vida, suenos y
ralores.

Kl especticulo es una experiencia que no se reduce a los minutos de
duracion del evento escénico sino que se nicia para el espectador en el momento
que atraviesa el porton de entrada de su hogar y se vincula con el jardin, la casa,
continia con el encuentro en el estudio y se prolonga con un agasajo festivo en la
cocina, en la que se sirven empanadas y vinos. Alli el juego de interacciones se
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genera de manera espontinea como una continuidad que se estuvo construyendo:
el pablico es esperado e mvitado a pasar, mientras ella espera en su habitacion el
momento del encuentro. El espectador desarrolla un proceso vivencial, donde la
ficcién funciona como senuelo para el encuentro con la casa de la actriz, la artista,
sus suenos, miedos y vejez. El lugar donde se hace la experiencia es la casa de
Rosita, lugar histérico ya que fue el primer teatro independiente que funcioné en
Tucumén. Por todo esto, la potencia del cuerpo viejo, la fragihidad de sus
movimientos, la piel arrugada y el andar lento de Rosita, son un texto en si
mismo, que se sobrepone a todo y corre el velo de la ficcién para propiciar un
encuentro en otro registro diferente al que propicia el teatro convencional. El
publico se encuentra con una mujer y su historia, que no claudica en su ideal de
militar el Teatro Independiente, que la fue forjando como artista y como persona
comprometida con su realidad social.

CONFERENCIA PERFORMATIVA EL TERCER PEDRO

Esta experiencia artistica es el resultado del vinculo entre Nerina Dip y
Violeta Luna ‘que se inici6 en 2010 y que fue tomando forma a través de
diferentes encuentros: algunos de corta duracién, en Brasil (2010, 2012 y 2018),
Chile (2013), Buenos Aires, Argentina (2016) y Estados Unidos (2017) vy otros
mas dilatados como las dos residencias intensivas, de 45 dias cada una, realizadas
en Tucuman, Argentina, en 2014 y 2016.

La Conferencia performativa El tercer Pedro esti compuesta de una serie
de acontecimientos escénicos y de imdagenes que se instalan en el cruce entre
aspectos histéricos, biograficos y artisticos. Los créditos artisticos finales son:

Performer, concepto y objetos: Nerina Dip

Direccion y concepto: Violeta Luna

Fotografia: Cecilia Melnik

Edicién de videos: Jeremias Ramirez

Realizacién y mantenimiento de objetos: Patricia Mariscal y Nerina
Dip

Se trata de una produccién que tiene el propésito de ser activadora de otras
memorias y de visibilizar los lazos entre la biografia y la Historia. Pretende

' Violeta Luna es actriz, performer y activista. Mexicana radicada en los Estados Unidos, desarrolla su trabajo
activando la relacion entre teatro, performance art y compromiso comunitario. Ha realizado su trabajo artistico
y pedagogico en Rwanda, Fgipto, India, Nueva Zelandia, Japon, Canadd, Espana, Chile, Brasil, Argentina,
Colombia, Ecuador y Estados Unidos.
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establecer un espacio creativo que potencie el vinculo entre las historias
mdividuales y las politicas globales; situar la creacion en un espacio en el que lo
individual resuene en lo colectivo para posibilitar que podamos reconocer como
lo macro, permea nuestra biografia.

A lo largo de las residencias se fueron entrelazando poéticamente y con
sutileza, las vivencias y memorias familiares con hechos historicos y contra
poniéndolos a la historia oficial. Sobre este punto el trabajo se sustenté en
aspectos politicos con la idea de dar una voz disonante en relacion a cémo el
mundo drabe, tan presente en las memornas familiares, es maltratado o
mvisibilizado por las narrativas oficiales.

Durante el proceso se trabajaron materiales de diversas extracciones y
tesituras. Ista es una caracteristica del trabajo de Violeta. El lenguaje en el que se
mueve es llamado, por ella misma, Teatro Performativo®.

Este interés es contemporaneo a la busqueda de nietas y bisnietas de sirios
y libaneses que pretenden posicionarse y ofrecer otras miradas como respuesta al
lugar que ocupa lo “arabe” después del 11 de septiembre de 2001 en el discurso
de politicos y medios neoliberales. Estas historias de inmigrantes del siglo pasado
se conectan con las de las migraciones contemporaneas, porque la experiencia de
migrar es de cardacter humano, no simplemente geografico o histérico.

En las acciones de la Conferencia performativa El tercer Pedro se
materializan algunas de las imigenes que resultaron una sintesis de los estudios
miciales sobre los recorridos realizados por los abuelos inmigrantes sirios, los
conceptos de memorias de Jelin (2002) y las imagenes que surgen de este relato.

TRABAJOS DE LAS MEMORIAS

En las dos experiencias estudiadas aqui se evidencia un trabajo con y sobre
las memorias. Las mismas son vertebradoras del proceso creativo, de la
dramaturgia y de la vivencia de la presentacion. Memoria, memorias y olvidos
seran parte de esta reflexion.

Rosita inicia el trabajo con ochenta y dos afios y ese detalle sera
importante en el proceso creativo. Sus fallas de memoria nos llevaron a plantear

’ Josette Féral (2016) emplea la nocién de Teatro Performativo desde 1980. Sus estudios se centran en el teatro
contemporaneo y en la zona hibrida en que teatro, performance y performatividad se encuentran.
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los textos de manera que la construccion dramatargica pudiera contemplar tanto
la memoria como el olvido. Este punto generd acuerdos previos sobre los que
se negociarian algunas elecciones y conceptos del trabajo.

Se cre6é un texto-guién con algunas particularidadades: estimular la
memoria con trechos de viejas obras de las que ella fue protagonista y poesias de
su ninez y juventud, que al estar incorporadas en su cuerpo y consciencia afectiva,
no oponian resistencias al recuerdo. El otro aspecto fue la inclusion de hechos
cotidianos que a la actriz le habian provocado una fuerte impresion. Las historias,
atravesadas por condiciones subjetivas y éticas, flufan sin el esfuerzo de la
memorizacion al estar ligadas a una carga emocional e inclusive, ser parte de su
relacion profunda con la vida.

Estos presupuestos memotécnicos fueron metodologicos pero también
conceptuales. Mientras la actriz decidia que los aspectos importantes del trabajo
eran los trechos de sus viejos espectaculos, las historias cotidianas cobraron peso
y terminaron siendo una presentaciéon de sus valores éticos, una forma de ver el
mundo y entender el arte y la wvida. Estas escenas cotidianas potenciaron
contenidos vinculados a la vejez, los miedos, las convicciones humanas, y ella las
exponia con la sabiduria y la fragilidad que el tempo deja en los cuerpos, imagen
contundente de su ancianidad.

El montaje de La mayor mentirosa del mundo se micia en condiciones de
intimidad y amistad. Rosita Avila, Maximo Gémez y Alberto Diaz reunidos en la
cocina de la casa de la actriz ensayan mientras se hace la cena que corona cada
encuentro sobre su mesa de marmol. La dramaturgia se teje en esa atmosfera de
confianza, dandole tiempos y condiciones para que la memoria vuelva. Cudles
son los miedos de la vejez? La pregunta se nserta. El silencio también. Silencios
seguidos por miradas pacientes que dan cuenta de la naturalidad del momento y
después de unos segundos, la voz vuelve y la palabra de Alberto se atina con la
de su companera

Las historias, a veces de caracter publico y otras veces del dominio de lo
privado, 1ban surgiendo de los dos integrantes de Nuestro Teatro; no obstante,
todo se registraba como material en crudo, para su posterior reelaboraciéon y
montaje. Se escribieron de esa manera una serie de relatos, que no tenian
correspondencia entre si, pero que estaban enhebrados por un eje: la fragilidad
de la vida, del cuerpo y el misterio que sostiene y nos impulsa a continuar. El
proceso de escritura fue la constatacion de que Nuestro Teatro no se habia
disuelto. Entre la memoria, el archivo que quedaba registrado en la computadora
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y el instante vivo del encuentro, se abrian espacios para la aparicién del repertorio
(TAYLOR, 2013)%. Una cantidad de rituales, viejos textos, gestos, complicidades,
guirios de compaiieros, interferian sin orden ni légica, para traer al presente sus
codigos de grupo: de repente como dos adolescentes, Rosita y Alberto
comenzaban a jugar, interpretando los personajes de una vieja obra, recordando
los textos y las circunstancias, hasta que el olvido interponia su espacio intersticial
y la vida surgia nuevamente, iluminada por un pasado que emergia en torrente.

Con los relatos reunidos aparecié la novela Lerte derramado de Chico
Buarque (2009) cuya propuesta narrativa nos ayudaba a unir fragmentos que no
se encadenaban temporalmente. Kl personaje en la novela de Buarque es un
anciano aristocrata de un siglo de vida que hilvana historias con saltos temporales.
La estrategia del autor es el uso de giros inesperados de la narraciéon con plena
correspondencia con la fragilidad del personaje, su memoria, sus cien confusos
anos de historia y sus volteretas implacables.

Con esa logica se reescribieron los relatos y aparecié una dificultad que
marco el rumbo defiitivo: la actriz no conseguia ligar una historia con la otra,
porque no existia logica de agrupacion entre ellas. La fragmentacion le creaba una
dificultad para memorizar los textos. Los saltos dificultaban la memorizacion y
por ello se abandoné el criterio inicial. Posteriormente se identificaron las
historias mas significativas y que tenian afinidades de sentido y se las intercal6 con
viejos trozos de textos teatrales interpretados por la actriz en el pasado. De este
modo, la dramaturgia se construyé con sus dos memorias: la del pasado remoto,
que no necesita esfuerzo para presentarse y la de su presente sensible, que al estar
mmpregnadas de valores, ideales, temores, misterios, fueron importantes en la vida
de Rosita, lo que facilitaba su recuerdo, aunque se ordenaban segin lo que
dictaba el encuentro con el publico.

Kl espacio de trabajo también se eligio con eje en la memoria. Era necesario
emplazarlo en un ambiente intimo, con significaciones que resonaran con la
historia que se contaba. La historia de Nuestro Teatro y en particular, la de la
actriz, debian gravitar, desplazando la ficciéon, por lo que su casa y mas
especificamente, su estudio, aquel lugar cargado de fantasmas, con cuadros de sus

’ Taylor introduce los términos archivo y repertorio como un modo de comprender y valorar el paso de la
cultura “escrita” a la cultura incorporada. El concepto de repertorio sale del viejo formato de expresar patrones
culturales en términos de textos y narrativas permitiendo a los gestos, las pricticas y a los ritos sociales no
quedar reducidos a la descripcion del fenémeno.
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puestas, fotos, pinturas de sus seres queridos, objetos personales y libros, casi
organizado como un museo, resulto el elegido.

Fl estudio de Rosita emana aroma a madera y estd en sintonia con la
arquitectura de su casa, una de las pocas que en Tucuman conserva el estilo de
las construcciones antiguas y resguarda con orgullo la condicion de ser pionera
en dos rubros: fue la primera fibrica de dulces regionales y alli se implanto la
primera sala “propia” de teatro independiente.

La casa en su totalidad se convierte en un sistema significante ya que cada
rincon dialoga a través de su arquitectura y de objetos de fuerte valor simbélico:
el trapiche de madera usado para procesar la cania en la fibrica de dulces, las
pailas de bronce, las esculturas de hojalata y un jardin cuidado por la actriz en el
que se destacan lapachos, imoneros y papayas y al que el espectaculo, a través de
la palabra de Rosita, referenciaba. El pasado historico de Tucuman y el sitio
donde se emplaz6 su primer teatro independiente estin presentes a través de
objetos que acercan con potencia el pasado cultural de nuestra provincia, tales
como las fotos de algunos companeros actores, directores, escenégrafos y puestas
en escena.

Después de los aplausos, la ceremonia continia en su cocina. Las
empanadas, agradecidas por el puiblico, movilizan un didlogo cdlido y alli su
compaiiero Alberto Diaz toma la iniciativa: como un anfitrion cordial, invita a los
interesados a una pequena guia por la casa en la que explicara con orgullo, dénde
estuvo el teatro, donde esperaba la gente y algunas anécdotas. La charla contintia
de manera espontinea hasta que la gente decide que es momento de abandonar
el lugar.

Rosita siempre proponia lecturas paralelas, aportaba poesias y textos,
vinculados al especticulo y realizaba en soledad, por propia iniciativa, un
gjercicio de memoria, pasando letra mientras realizaba sus tareas cotidianas. Fl
cuidado de su cuerpo fue también una preocupacion y mientras su salud le
permitio, tomoé clases de Tai Chi. El trabajo significé un nuevo encuentro con sus
espectadores y amigos y mostré lo que mas se resistia a mostrar: las aristas de su
cotidianeidad, el vinculo con su barrio, el encuentro con otros viejos personajes
de la calle, su propia visiéon de la vejez y reflexiones sobre su oficio de actriz.

Rosita fue rigurosa en la construccién de su dramaturgia, que se convirtié
en punto de partida para lo que ella llamaba el estudio de las escenas: cada
espectiaculo se refuerza con sus lecturas paralelas, que son el alimento que
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consolidan la subjetividad. Durante el proceso no perdi6 oportunidad de
participar de charlas académicas a las que era invitada, como un ejercicio de aqui
y ahora; alli conversaba sobre su rol de actriz y revivia sus viejos personajes,
entrenando su memoria y consclencia ética.

Los personajes de otros especticulos, que envejecieron con ella, no
tluminan la obra de la que son originarios sino a la actriz. Lo épico dialoga con lo
cotidiano mostrando que son planos que pueden intercambiarse y potenciarse en
cruces transversales que rompen nuestros propios estereotipos y esquemas. En
esta condiciéon, que abre paso a lo presencial por encima de lo representativo
trabajé Rosita, superando sus propios modelos construidos y enfrentando la
condiciéon contemporanea de la escena, construyéndola al tiempo que se
construia y reconstruia a si misma.

En la Conferencia performativa El tercer Pedro la memoria también
cumple un rol fundamental. Existen muchos autores que trabajaron sobre ella, y
un nimero importante lo hizo en relacion al genocidio aleman de la 22 Guerra
Mundial. Sin embargo, en este estudio, nos centraremos especialmente en las
reflexiones de Jelin (2002), ya que es la autora que piensa la memoria en los
marcos contextuales contemporaneos en el cono sur. Los conceptos que mds nos
mteresan son la memoria como trabajo y pensar las memorias en plural. El
pensamiento de esta autora gira en torno a las memorias de la represién en
América Latina. Sin embargo sus avances teéricos y los conceptos que desarrolla
sirven para reelaborar otras memorias.

Nerina Dip es nieta de inmigrantes sirios, catolicos y musulmanes, y desde
esa posicion se mantiene atenta a la islamofobia que se observa desde el 11 de
septiembre de 2001 y que recrudeci6 en los tltimos anos, con la guerra en Siria.
No podria decirse que los drabes que llegaron a Argentina en los anteriores flujos
migratorios fueron victimas de ese virulento rechazo que hoy Europa manifiesta
hacia sirios, libaneses, iranies, iraquies, palestinos, marroquies, egipcios, etc. Sin
embargo ya se observaban en 1914 (ano de la llegada de sus abuelos), un
mcipiente intento de mvisibilizar la presencia de la mmigracion arabe en
Argentina. Desde el punto de vista histérico esta manera de mirar a los drabes ya
estd presente en los micios de la Nacion Argentina. Noufour1 (2009, p.117) se
refiere a este punto y emplea, como ejemplo, un fragmento de una de las obras
literarias argentinas clasicas, Facundo o civilizacion y barbarie en las pampas
argentinas (1845), escritas por Domingo Faustino Sarmiento, quien fuera el
segundo presidente del pais (1868 - 1874):
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Segn Sarmiento, la consustancialidad del moro y el gaucho -
denominacién espaiiola mediante- indica la continuidad de un
atraso. Kl rancho es la tienda. El gaucho es el beduino. El caballo
es el camello. La Rioja es Palestina. La Argentina es Asia y su
caudillo el Mahoma de las pampas. Todo eso reunido es la
barbarie rosista, condensado local de la barbara mentalidad

ardbiga. (NOUFOURI, 2009, p. 115)

Este marcado sentimiento anti drabe se mantuvo en las dos oleadas
migratorias que vivié Argentina, impregnando las narrativas histéricas que dieron
un papel preponderante al componente europeo en desmedro del drabe y el
africano. La Conferencia performativa El tercer Pedro aborda el tema como una
manera de mantener viva la discusion sobre las contribuciones que esas corrientes
migratorias realizaron en los lugares en los que se instalaron y al mismo tiempo
dar testimonio, a través de narrativas familiares y de memoria personal, de los
exilios, las renuncias y los olvidos. Apelar a la memoria familiar como una
narracién de lo micro, que da cuenta de una versién histérica que es por lo
menos incompleta, con sus huecos y sus ausencias. Entendemos, como sostiene
Noufouri, que:

...esa ausencia de reconocimiento implica un tipo de negacion
simbolica que bloquea la posibilidad de que los datos registrados
por la historiografia inmigratoria sean empleados para una
reconstruccion de la imagen del pasado argentino acorde con su
diversidad cultural y religiosa y, por tanto, inclusiva de un retrato
diferente de los argentinodrabes. (NOUFOURI, 2009, p.115)

No resolver algunas cuestiones en el pasado hace que éstas se reiteren, mas
alld del paso del ttempo. Han pasado mis de 100 anos de la segunda oleada
mmigratoria y se presentan discursos de nietas que buscan aportar nuevas
narrativas y testimonios a contracorriente de las historias oficiales. Es oportuno
citar algunos ejemplos: el film Bemrut - Buenos Aires - Berrut, documental
argentino que narra la historia de una bisnieta que busca conocer el camino que
su bisabuelo libanés hizo al regresar a Beirut, luego de haber vivido casi toda su
vida adulta en Buenos Aires; el texto para ninos Meu avo drabe (ZAKZUK,
2012), en el que la autora cuenta a través del personaje de la nifia Yasmin, como
le fue transmitida la historia del pueblo sirio de donde vino su abuelo Amin; y el
libro  Nomeolvides Armenuhr, la historia de mi abuela armenia
(TAGTACHIAN, 2016) en el que una nieta reelabora la memoria del genocidio
armenio que le fue contado por sus protagonistas. Estas bisquedas tienen lugar
porque cuando en el pasado hubo injusticia, ese pasado no pasa, siempre retorna.
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No se transforma en olvido sino en un silencio tenso que espera los contextos
favorables, para regresar. El “pasado que no pasa” (expresion que Jelin toma
prestada del titulo del libro de Eric Conan y Henry Rousso Vichy, un passé qui
ne passe pas) (CONAN; ROUSSO, Apud JELIN, 2002, p-13) toma diferentes
formas de quedarse. Se queda en la nostalgia, en los relatos familiares, en el cine,
en la literatura, en el arte en general. Puede parecernos a simple vista, o leyendo
las narrativas histéricas oficiales, que ese pasado ya paso. Y sin embargo ante la
presencia de nuevos marcos contextuales, ese pasado retorna. Pareciera que
cuanto mayor es el grado de mvisibilizacion de ese pasado en la versién oficial,
mayor es su presencia en el campo poético.

¢A qué nuevos marcos contextuales nos referimos? Hicimos mencion a
una creciente “islamofobia”, pero no se detiene ahi, porque el flanco de las
agresiones no son solo los musulmanes, sino el mundo 4rabe en general.
Obwviamente que hay un componente religioso en ese rechazo, pero no es sélo
ese el factor que impulsa las actitudes de violencia hacia las nuevas oleadas
mmigratorias. La Conferencia performativa El tercer Pedro responde a ese
contexto. Y también responde a contextos locales, como son las actitudes
discriminatorias de las que son objeto hoy en Argentina las comunidades de
mmigrantes bolivianos, paraguayos y peruanos. Estos nuevos marcos hacen que
las luchas, que parecian silenciadas, retornen. A la luz de los nuevos estudios
sobre nuevas migraciones, es posible reinterpretar la historia, porque ésta es un
relato siempre actualizado. Los sentidos que le otorgamos al pasado cambian
permanentemente.

La Conferencia performativa El tercer Pedro pretende ser un discurso
sobre la memoria familiar que alcanza y se conecta con luchas contempordneas
pero que tal vez son parte de disputas inconclusas del pasado. Actualmente hay
una proliferacion de discursos y reflexiones sobre la memoria que van desde las
narraciones intimas hasta las publicas.

Es posible profundizar en la idea de “trabajos de la memoria”, agregando
que Jelin (2002) sostiene que es necesario distinguir entre los efectos involuntarios
que el pasado tiene en nuestra vida contemporanea y la necesidad de trabajar para
la recuperacion de aquello que puede ser olvidado o silenciado. Muchas veces el
pasado se manifiesta involuntariamente en el presente, ya sea en forma de silencio
o de repeticiones, tanto en el campo individual como en el social. Se trata de un
pasado que es escurridizo y que irrumpe en la vida personal y/o social. Pero hay
también un pasado sobre el que podemos “trabajar”, sobre el que podemos ser
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mads activos. Un pasado que se quiere recuperar y reinterpretar. Trabajos en
plural que necesitan de personas dispuestas a llevarlos a cabo. Trabajar sobre el
pasado 1mplica la elaboracién de un duelo y también implica mirar al pasado
mas alld de la muerte, o sea reconocer la vida del pasado, sus vicisitudes y trabajar
para reivindicar el dolor, la invisibilizaciéon y las negociaciones que fueron
necesarias en la nueva patria.

La comprension de los trabajos de la memoria como proceso nos lleva a
ponderar algunos conceptos que intervienen en este procedimiento. Uno de ellos
es el olvido y sobre este quisiera detenerme. Augé (1998) entiende que el olvido
se relaciona a dos parejas de términos: vida y muerte y memoria y olvido. Son
parejas metaféricas que podriamos vincular a la mayoria de los sucesos de nuestra
vida, aunque muchos ven en ellas mis que simples alegorias, ya que podriamos
entender al olvido como una forma de muerte y en contraposicion la vida estaria
en los recuerdos. Sin embargo el olvido es necesario, porque sin él no hay
recuerdo, no hay memoria. Porque si quisiéramos recordar todo, la memoria se
saturarfa. Sin embargo, quedan rastros de algunos recuerdos. Huellas, que son
resultado de “una erosion provocada por el olvido. Los recuerdos son moldeados
por el olvido como el mar moldea los contornos de la orilla.” (AUGE, 1998,
p-12). Sostiene el autor que “La definicién de olvido como pérdida del recuerdo
toma otro sentido en cuanto se percibe como un componente de la propia
memoria.” (1998, p.10) Si no hay olvido, no hay memoria, ya que tanto memoria
total como olvido total son imposibles. Por eso Jelin (2002) habla de trabajos, de
batallas, de confrontaciones en las que el verdadero opuesto de la memoria no es
el olvido sio el silencio.

LA CONVERSACION

Tal vez la denominacion “conversacién” podria llevarnos a pensar en una
practica coloquial propia de la vida social y no de la artistica. Sin embargo este
procedimiento es empleado por muchos creadores que optan por llamarlo de
otro modo o, en algunos casos, por no reconocerle el lugar de procedimiento. En
la tradiciéon del Teatro Independiente existe una metodologia empleada de
manera recurrente por numerosos grupos de generaciones anteriores,
denominada “trabajo de mesa”, donde la conversacién entre actores, directores y
técnicos constituye una manera de profundizar aspectos relativos a los diferentes
planos del discurso, que tienen que verse reflejados en una construcciéon de
unidad. Esta tradicion fue dejandose de lado en las generaciones mads jovenes,
dando paso a la accién como herramienta constructiva y analitica. El trabajo de
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mesa era en si mismo una conversacion grupal, donde el intercambio dialégico
creaba las condiciones de comprension que facilitaba, a los diferentes sujetos de
la escena, las herramientas de conocimiento, que daban el marco para direccionar
sus acclones, IMProvisaciones y propuestas.

Consideramos apropiado aclarar que las priacticas aqui analizadas se
enmarcan en lo que Peter Burke (1995) entiende como conversacién. El autor
sostiene que por raiz latina podriamos afirmar que ... conversatio significava
alguma coisa como intimidade. .... ( BURKE, 1995, p. 127). Esta observacién no
es simplemente acerca de como denominar la practica dentro del trabajo, sino de
entender que el material que resulté fue muy diferente al que podriamos haber
obtenido por medio de otras estrategias.

Una vez que los avances del trabajo evidenciaron la cercania del estreno
de La mayor mentirosa del mundo (09 de abril de 2016), Rosita comenzo a
desconfiar. La conviccion de que la obra se direccionaba indefectiblemente a ser
presentada al publico la hace tomar consciencia de ser protagonista de un formato
que no se adapta a sus modelos. Aparece la primera confrontacion que funciona
en ella como una forma de consolidar viejas convicciones y alinear aspectos
conceptuales que, aunque fueron conversados en los respectivos encuentros,
necesitan re-asimilarse. Su manera de expresarlo es directa, sin rodeos. Ella dice:
“Esto no va a funcionar. No es teatro ”, Frente a este tipo de provocaciones -que
no eran nuevas y que acompanan los conflictos generacionales y formativos- el
director contesta también de manera simple y directa: “T'enés razon. No es teatro.
Es una Performance. Por eso vamos a llamar a nuestro trabajo experiencia teatral
y no teatro”. La respuesta la hizo reflexionar y tal vez la dej6 mas tranquila al
saber que no se iba a “enganar” al pablico publicitando una obra de teatro que
en definitiva, no lo era, en el sentido convencional del término. Pero enseguida
contraatacd sin ninguna inocencia en la pregunta: “;Y qué es una performance?”
Lo dice con un tono un tanto irénico, dejando en claro sus sospechas. Pero Rosita
estaba mdas interesada en actualizar acuerdos que en teorizar. El didlogo
transcripto muestra con elocuencia su necesidad de poner en claro los aspectos
que se alinean con el teatro contemporianeo y no pertenecen a sus viejas
estructuras representacionales.

Nuevamente el componente dialégico aparece como una herramienta
eficaz para recomponer racionalmente fundamentos y conceptos que la actriz,
proveniente del Teatro Independiente, necesita tener claros para la comprensiéon
absoluta del proceso creativo. El teatro es para los independientes, ante todo, un
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mstrumento politico, por lo que la actriz no debe permitirse trabajar alienada,
dejando en manos del director soluciones estéticas incomprendidas por ella. Esto
la coloca en protagonista comprometida, con derecho a disidencia, y con plena
voluntad de decision y entrega. La actriz necesita saber y cuestionar, porque de
esta forma se refuerzan los argumentos y se reconstruyen, como una manera de
consolidar también al propio espectaculo.

Comprendiendo que el resultado no sigue el azar sino que se conforma
sobre criterios de orden politico y estético, la actriz se siente mas comoda en su
rol y con capacidad de aportar sus acciones creativas, de direccionarlas, en
funcién del plan general. La atenta escucha a la pregunta sobre la performance
pone en alerta un campo cognitivo que ella se encargard de reforzar,
preparandose de esa manera para los ensayos. Sistematiza el estudio en soledad,
leyendo, comprendiendo, investigando y abriendo el campo de lo no dicho, de
aquella informacion que no se dice, pero que refuerza cada texto, lo contextualiza,
lo carga de sentidos tonales, matizando y manejando las intenciones con
solvencia.

La conversacion con el director, por mas disidencia que exista, nunca llega
a un punto muerto para Rosita. No se dialoga para poner fin a algiin asunto, sino
para realizar procesamientos sucesivos que se reacomodan desde la condicion
performativa de la palabra. La conversacién aproxima los discursos y hace
comprender los intereses de cada sujeto sin el deseo de ruptura. El limite, como
barrera que no se cruza, que separa, no existe y lo que aparecen son espacios
liminares con nuestras propias diferencias. Las voces de cada uno no se apagan,
sino que suenan polifénicamente mostrando la confluencia de multiples discursos
en un proyecto comun.

Volver a conversar los acuerdos, no pone en crisis la continuidad del
espectaculo, ya que la decision del trabajo grupal trasciende las circunstancias, al
contener el sentido ético de los pactos colectivos, que la actriz sostiene de manera
indeclinable y que forjé en su vida de grupo. Lo que acontece con la exposicion
de los puntos de vista tiene el caricter de funcionamiento metodologico, donde
se espera que los vacios, que forman parte de todo proceso creativo y que afectan
la disposicion activa cuando son percibidos, se transformen, mediante el
esclarecimiento dialogico. Kl didlogo contiene asi principios
generativos que refuerzan la accion y enriquecen el trabajo. Inmediatamente la
actriz asoci6 la conversaciéon sobre el teatro contemporaneo, con aspectos que su
grupo trabajo durante los anos setenta en el ciclo que denominaron “Café
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Teatral” con formato café concert; donde aparecieron personajes que se
presentaban al publico fuera de una estructura dramatirgica que los contuviera.
En esos “shows”, los actores y actrices se vinculaban con el publico de manera
mas espontinea, rompiendo aspectos formales de la representacion vy
permitiendo una fusiéon entre lo planificado y lo espontianeo. Cuando la actriz
termina de acomodar en su interior las piezas sueltas que le causan incomodidad,
el trabajo en ella se naturaliza y se concentra en otros aspectos del proceso
creativo.

En la Conferencia performativa El tercer Pedro la conversacién es una
dindmica que Violeta Luna propone desde el primer encuentro. Este
procedimiento se da en el rastreo de las memorias que hace Nerina Dip con su
familia y en el andlisis de los materiales, textos y acciones que hacen ambas. Asi
conversar ha permitido establecer el terreno fértil de creacion y acompanar y
cuestionar la obra en distintos momentos. Inicialmente Violeta Luna crea este
espaclo para reconocer el bagaje artistico-personal de quien trabaja con ella. Ese
espacio se construye fuera de un marco técnico, aunque podria decirse que en si
mismo es una técnica.

La conversacion y la observacion requieren de Violeta Luna no sélo la
actitud atenta en el momento en que la conversacién se mantiene, sino que
mmplica al mismo tiempo una preparacion en los temas en que cada artista mueve
su trabajo. Ella se convierte en una companera en los momentos creativos y con
su actitud sostiene que no hay trabajo de performance si las personas que
mtervienen no estan franca y sensiblemente involucradas. Eso implica para ella
posicionarse dialdgica y politicamente con los temas sobre los cuales se trabaja y
por esta razon solo interviene en producciones cuyos contenidos se conecten con
su propuesta artistica. Por ello su rol es designado por ella misma como el de
“facilitadora” y no directora. Nuestras conversaciones fueron senalando la
necesidad de enfocarnos en trabajar biografia e mmigracion. Sin embargo quiero
resaltar que no se trata de las tematicas abordadas, sino del compromiso politico
puesto en juego, que es el que finalmente garantiza el proceso creativo y el
desarrollo de las imagenes biograficas.

La conversacién como procedimiento cumple un papel importante ya que
es el momento en el que, segin Violeta, “se valora la fisicalizacion de la teoria”.
Es el momento de rastrear “el pensamiento de las acciones” (LUNA,
17/06/2017). Ella apuesta por estas expresiones para definir cudl es la funciéon de
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la conversaciéon, ya que le parece que ese didlogo nos permite conceptualizar
sobre las imagenes, los objetos y las acciones propuestas.

La conversacion fue detonadora en la bisqueda de los objetos, de las
acciones y de las imagenes. Mientras que en el campo teatral, el ensayo ocupa un
lugar importante, en este caso este espacio se destina a discutir los caminos
creativos. Violeta Luna lo argumenta asi: “En el terreno teatral esta el ensayo por
encima de la conceptualizacion de la accién. Muchas de las acciones fueron
trabajadas en esta linea.” (LUNA, 06/02/2018). Esta afirmacién se sustenta en
que las acciones no eran ensayadas ni repetidas, sino discutidas, desmenuzadas y
cuestionadas en el didlogo. Era el momento de mapearlas en el pensamiento para
que, al llevarlas al espacio, sucedan por primera y tnica vez. Cada vez que el
concepto se retoma se trabaja en funcion de lo que, a nuestro entender, funciona
o no. Entonces el concepto se fisicaliza bajo la forma de un nuevo estudio. Violeta
Luna emplea el verbo fisicalizar para denominar a ese momento en que el
pensamiento se hace efectivo en la accion, en el estudio propuesto. Lo expresa
asi: “Cuando yo hablo de fisicalizacion de la teoria me refiero a poner el
pensamiento en todos los elementos que estamos utilizando para llevar a cabo la
accion.” (LUNA, 06/02/2018). De manera aniloga, la conversacion atravesaba
el andlisis de las acciones presentadas, servia para diseccionarlas (LUNA,
08/02/2018) e indagar cudles eran las conexiones de esta imagen con otras
magenes, con autores, films, libros, teorias.

De esta forma Violeta Luna entiende que se trata de un procedimiento que
puede ser reversible, “Son dimensiones que se alimentan unas a otras. La imagen
estd ahi, para buscar otras conexiones, y su inverso” (LUNA, 08/02/2018). La
conversacion también opera como un espacio para deconstruir algunas
obviedades que se presentan en las acciones. Hasta aqui he destacado el papel
que ha cumplido el procedimiento de la conversacion que podria resumirse en:
una forma diferenciada de ensayo, un espacio que permite proponer y estudiar
acclones y materiales, un lugar de deconstruccion de las obviedades, un momento
de apertura y analisis critico de la obra.

La conversacion es el ensayo que salvaguarda a la accadén de su
mecanizacion, nos abre otro pensamiento posible sobre el tiempo y los objetos.
Nos evidencia las conexiones temporales e historicas que se activan ante
determinadas decisiones.
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CONSIDERACIONES PROVISORIAS

Las dos experiencias analizadas describen procesos creativos en los que se
genera una negocliacion constante de saberes. En el caso especial de los trabajos
citados, la conversacion se constituyo en un recurso metodologico que permitié
a las partes flexibilizar sus saberes en funcion del hecho creativo, modificando los
puntos de vista.

Aquella afirmacion de Foucault (2015) de que la obra realizada por el autor
muestra tambien al autor realizado por la obra, nos hace pensar en la importancia
del concepto de gobierno de si mismo, que se ejerce en cada acto creativo. Esto
da batalla a la entropia que nos induce a la pardlisis. Ir contra el desorden, contra
el tempo, contra el silencio, es también bucear en la memoria y redefinirla en el
presente de la acci6n. En este recorrido los intercambios simbolicos y relacionales
que se crean, no sélo construyen el resultado de la experiencia artistica, sino que
modifican los puntos de vista de los sujetos mtervinientes, modificindoles. Al
final de una experiencia creativa, no somos los mismos. Se construye la obra,
pero también somos construides por ella. El espacio personal contiene a la obra
y viceversa, puesto que las imdgenes, memorias y postulados éticos que se hacen
presentes en el acto performativo se realimentan continuamente con nuestras
vivencias, en procesos de intercambio constante.

Enfatizamos que la conversacion es fundamental para elaborar y realizar los
trabajos de la memoria. A través de esta herramienta los relatos biograficos
encuentran espacio y se multiplican. No se trata de reproducir historias de vida
que repliquen la version mas divulgada de la Historia, sino de indagar
sensiblemente en esos relatos para encontrar las conexiones y las rupturas con los
discursos que pretenciosamente incluirian nuestras vidas.

La performance, como trabajo de conocimiento, apela al esfuerzo de la
memoria y necesita de un contexto para que esas memorias sean reinterpretadas.
De ahi su cardcter politico. La conversacion es el terreno fértil para que esas
memorias florezcan y la performance es vehiculo de las memorias silenciadas.
Aunque el pasado no puede ser cambiado, siempre podemos reinterpretarlo y
reinterpretarnos.

Este andlisis sobre experiencias pasadas se realizo en el marco de
aislamiento social por COVID. Expresa nuestra voluntad politica de fortalecer
esta discusién en un marco cultural amplio, en el que las relaciones humanas
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horizontales sean una condicion imprescindible en todos los aspectos de la vida
cultural y social.
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