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10. Memorias que invaden la ciudad, cuerpos que
la actdan

Maximiliano de la Puente
Ramiro Manduca

1. Introduccion

El nuevo auge de las politicas neoliberales que han te-
nido lugar en Argentina a partir de la asuncién del man-
dato presidencial de Mauricio Macri en diciembre de 2015,
ha suscitado entre diversas manifestaciones de repudio, la
aparicion de nuevos colectivos de activismo artistico, al-
gunos de los cuales buscaremos abordar de manera par-
cial en este trabajo. Nos centraremos en Fuerza artistica de
Choque Comunicativo (FACC), Colectivo Fin de Un Mundo
(FUNO) y Compania de Funciones Patriéticas (CFP).

Las acciones sobre las que reflexionaremos han “invadido
la ciudad”, tomando como disparador aspectos diversos en
torno a la ultima dictadura militar argentina. Justamente
el ataque a las politicas de memoria, en pos de garantizar
la impunidad de los responsables de crimenes de lesa hu-
manidad y en relegitimar la acciéon interna de las Fuerzas
Armadas, sumado a una creciente represion dirigida hacia
diversos sectores de la sociedad, fueron aspectos relevantes
en las politicas llevadas adelante por la Alianza Cambiemos
en sus cuatro anos de gobierno.

Al pensar la emergencia de FUNO, FACC y CFP, es opor-
tuno retomar la periodizacién formulada por Ana Longoni
(2010) en torno a los activismos artisticos entre finales del
siglo XX y principios del siglo XXI en Argentina, para
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caracterizar histéricamente el actual periodo. Longoni
ofrecelasiguiente definicion de activismo artistico: “Dentro
del ‘activismo artistico’, expresion genérica (y consciente-
mente problematica) [..] se pueden agrupar un conjunto de
practicas muy heterogénea, producciones y acciones, ge-
neradas muchas veces en forma colectiva, que abrevan en
recursos artisticos y los cruzan con saberes extra-artisticos,
animados por la voluntad de tomar posicién e incidir de
alguna forma en el territorio de lo politico, entendiéndolo
como espacio del disenso” (Longoni, 2011: 15).

La autora destaca tres momentos: el primero, a me-
diados de la década del noventa, asociado a la emergencia
de colectivos tales como el Grupo de Arte Callejero (GAC)
y Etcétera, los cuales, en su opinién, fueron una parte fun-
damental de la revitalizaciéon del movimiento de Derechos
Humanos ante las politicas del olvido llevadas adelante por
el gobierno menemista. Un segundo momento es el que va
de la rebelion popular de 2001 hasta la asuncién de Néstor
Kirchner en 2003. Este momento estuvo signado por el vin-
culo de los colectivos con diversas agrupaciones de trabaja-
dores desocupados y movimientos piqueteros. Tal vinculo
constituy6 “una reevaluacion y transformacion de la idea
de lo politico” (Longoni, 2010: 91), conjuntamente con la
busqueda de “articular sus practicas con la revitalizacion de
la praxis social” (Longoni, 2010: 91), cuestionando entonces
el estatuto artistico como un aspecto mas dentro del marco
de la crisis de representaciéon propia de esos afios. Con la
asuncion de Néstor Kirchner esta etapa llega a su fin, mu-
chos de estos activistas pasaron a trabajar incluso dentro de
las 6rbitas de ese mismo Estado que cuestionaban, pero lo
mas importante destacado por Longoni es que a partir de
alli “se reinstala el pacto hegemoénico en términos de go-
bernabilidad” (Longoni, 2010: 92) que lleva a los colectivos
aun periodo de introspeccion y de repliegue.
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La situaciéon actual podria pensarse como una nueva
emergencia o salida de ese repliegue, ante un contexto sig-
nado por un nuevo auge de las politicas neoliberales tras
el periodo del “Estado social” del kirchnerismo.?? Sin em-
bargo, la emergencia de algunos de los colectivos que aqui
abordaremos, como FUNO en 2012, atin en pleno gobierno
y hegemonia kirchnerista, se dan por fuera de un contexto
de crisis como los que Longoni identifica en los periodos
previos. Si para la autora se abria por esos afios un inte-
rrogante acerca de como derivaria el accionar de los acti-
vismos artisticos, es posible pensar que su reemergencia
pone en tension la idea de una posible resolucion de la crisis
de representacion abierta en 2001.

En un temprano articulo, Eduardo Griiner sembraba el
interrogante acerca de si la revision de formas clasicas de
democracia formal o “procedimental™ “.. éalcanzara la pro-
fundidad suficiente como para dar lugar a un nuevo ima-
ginario mas radicalizado o retrocedera hacia modos hoy
imponderables de autoritarismo, caudillismo autoritario
u otras variantes que permitan construir consenso de los
partidos del Orden?” (Griner, 2002: 19).

Si bien el kirchnerismo no expresé esa regresion autori-
taria, si implico la reconstruccién de un consenso dentro
del escenario politico argentino, no exento de tensiones.
Son los ecos de esos cuestionamientos al tipo de democracia
los que parecen, entonces, hacerse presentes en algunos de
estos colectivos, tanto por su organizacion interna y modos
de tomar decisiones (basadas en criterios asamblearios y
horizontalistas), como por sus formas de creacién colectiva
y suirrupcion en las calles.

22 NdeE: El articulo fue escrito en 2019 y hace referencia a las politicas del gobierno de Mauricio
Macri (2015-2019).
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Estos ensayos organizativos que surgieron durante un
contexto de cierta estabilidad social y politica como fue el
periodo 2003-2015 en Argentina comenzaron a multipli-
carse, tejer redes, ensayar nuevas formas de interpelacion
(como el uso de las redes sociales) y estéticas, ante la nueva
coyuntura politica abierta con la asunciéon de Mauricio
Macri como presidente. En ese sentido, se destaca el evento
Arte Urgente. Convocado en septiembre del 2017 por traba-
jadores, artistas e investigadores del Espacio de Memoria
Ex ESMA, en el que participaron mas de cincuenta colec-
tivos, momento relevante donde se cristalizé, en algin
sentido esta re-emergencia del “activismo artistico”. En
el documento del encuentro de cara al plenario entre los
colectivos que participaron se plantean los objetivos del
mismo: “Muchos nuevos colectivos de activismo siguen ac-
tivando, y otros tantos estan surgiendo en todo el pais, y
nos parecié importante generar un escenario de encuentro
y confluencia de esas energias para que nos conozcamos
o reencontremos (los que estin mas aislados o distantes),
transmitamos experiencias y pensemos juntxs un estado de
situacion y también la posibilidad de propuestas. Esto no va
en desmedro de las enormes diferencias entre nosotrxs, en
las practicas, en los itinerarios, en los movimientos sociales
con los que se vinculan, los territorios de intervencion. Esta
reunién se propone como un punto de partida para activar
juntxs” (Di Filippo, lida, Longoni y Pérez Rocca, 2017).

Dentro de ese encuentro, estuvieron nucleados tam-
bién algunos de los colectivos que pasaremos a analizar a
continuacion.
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2. Colectivo Fin de Un Mundo

El Colectivo FUNO surge en el afio 2012 a partir de
una convocatoria en el marco del 520° aniversario de la
Conquista de América realizada por la compania teatral
Tres Gatos Locos. La accion fue denominada Proyecto 10/52
Fin De Un Mundo. E1 nombre 10/52 hace referencia al tiempo
ciclico en la cosmovision del Mundo maya. Los ciclos de
52 afios implicaban un salto energético en esta cultura, y
520 condensa la cifra equivalente a 10 veces 52 afios de la
conquista. El 2012 era también el momento en el que, para
los mayas, el mundo finalizaria. Es partiendo de esta aso-
ciacioén al “fin del mundo”, que la bajada de la intervencion
contenia la frase “Fin de un Mundo” que luego, en una deci-
sion colectiva, pasaria a ser el nombre con el que se identi-
fican como colectivo.

En FUNO no se nuclean sélo actores sino también ar-
tistas de distintas disciplinas (plasticos, bailarines, musicos,
fotégrafos), técnicos (maquilladores, escenégrafos, soni-
distas), y otros trabajadores de la cultura, asi como personas
sin ningUn vinculo particular con el arte pero que pueden
aportar y coincidir con los objetivos que se buscan alcanzar.
FUNO apunta a construir una suerte de comunidad, un ser
en comun donde prime la diversidad como principal ri-
queza, donde aparezca la heterogeneidad como principal
fortaleza, frente a la tendencia individualizante del neoli-
beralismo. De ahila amplitud de su convocatoria y la diver-
sidad de quienes forman parte de sus intervenciones.

En cuanto al modelo organizativo, desde la primera con-
vocatoria, y previamente a asumir una referencia como
colectivo, se propuso un tipo de organizacién en la que
se destaca una dinamica de tipo horizontal pero con una
instancia centralizadora (o “sincronizadora”). Las tareas
a llevar adelante en cada accion se dividen en distintos
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circulos, centralizados en una instancia donde se nuclean
responsables de cada uno llamada “sincro”.

Entre las mas de treinta acciones llevadas adelante por
el colectivo, hay una serie de ellas caracterizadas por su
composicion colectiva, multicoral y grandilocuente que, en
palabras de sus mismos integrantes, obedece a una estética
o codigo “épico”, no en términos brechtianos iinicamente
sino en relacién con el género épico clasico. Las acciones
que se pueden enmarcar en este grupo suelen remitir a la
afectividad de quienes las presencian y tienen un enorme
potencial escénico dado por un importante despliegue y
por la cantidad de performers que participan de ellas. Las
puestas de FUNO que se pueden agrupar en esta categoria
suelen estar estructuradas a partir de movimientos co-
reograficos e incorporan a la musica como un elemento
fundamental, en ocasiones en vivo, en otras a partir de re-
producciones. La de mayor impacto en tal sentido es Radio
FUNO en sus diversas ediciones, realizada en el marco de
las marchas por el 24 de marzo que suele convocar a cientos
de performersy sobre la que nos centraremos en este trabajo.

Radio FUNO consiste en una narracién coreografica a
partir de canciones populares de diversos géneros, con el
fin de construir una curva dramatica donde se entrecruzan
temas vinculados a los tiempos dictatoriales y ala represion
estatal con otros que parecen llamar a la accién. Su lugar
de emplazamiento es dentro de la columna del Encuentro
Memoria, Verdad y Justicia (EMVY]),?® dentro de la marcha
que cada 24 de marzo se realiza en la Ciudad de Buenos
Aires. La primera edicién, bajo el nombre Memoria y Canto
para volver, se realiz6 en 2013. La fecha no es menor, ya que

23 Espacio que aglutina a organizaciones politicas de izquierda y a organismos de derechos humanos
que se han posicionado de manera critica durante las gestiones de Néstor Kirchner y Cristina
Fernandez (2002-2015).
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marchar dentro de esa columna en esa coyuntura dejaba
planteada una toma de posicion por parte del colectivo res-
pecto a los sectores politicos de izquierda que por entonces
se encontraban en mayor tensioén con el gobierno kirchne-
rista. Esa decision politica se mantiene aun hoy, y es con ese
espacio que FUNO se moviliza.

Elformato que asumio la accion en este primer momento
consistié en una banda en vivo que sobre un camién iba
interpretando un set en el que se incluian canciones tales
como: La Marcha de la Bronca de Pedro y Pablo; Los dino-
saurios de Charly Garcia; Sefior Matanza de Mano Negra;
Desapariciones de Rubén Blades y Como la Cigarra de Maria
Elena Walsh, en una version rock. Debajo se encontraban
encolumnados los performers, vestidos totalmente de negro
y con un antifaz blanco, ocupando la centralidad de la in-
tervencion. Las coreografias alternaban momentos de
mayor movimiento y efervescencia, con otros donde lo
que primaba erala quietud. La duracién aproximada era de
quince minutos, con descansos de una extensién similar y
repeticiones hasta llegar a la Plaza de Mayo.

Las ediciones siguientes, Memoria y Canto para Volver
Volumen II y las cinco de Radio FUNO, sostuvieron el espi-
ritu dela accidn inicial, con agregados y modificaciones im-
portantes de sefialar. Por un lado, la banda fue reemplazada
por musica grabada que garantiza una reproduccién mas
nitida al tiempo que da lugar a montar anuncios propios de
una emisora radial. Los mismos fueron cambiando en cada
ocasion, expresando también, desde un lenguaje propio, las
lecturas politicas del colectivo y poniendo de manifiesto su
consolidacién como tal. Si en el Volumen IV (2016) se podia
escuchar una cortina de presentacion simple, que anun-
ciaba “somos Radio Funo 4.40 en vivo, en cuerpo; Radio
Funo 4.40 la emisora caminante del Colectivo Fin de Un
Mundo”, en el volumen V (2017), y a dos anos de gobierno
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de Cambiemos, el anuncio tomaba como eje el lema que el
colectivo habia elegido para ese afo, “baila tu bronca”, al
tiempo que sentaba su lugar de enunciaciéon dentro de la
masiva movilizacion: “desde el corazén de la marcha Radio
Funo Volumen V, mueve tu corazon, la emisora caminante
del Colectivo Fin de un Mundo, toma las calles y alza su voz,
una respiracion colectiva que estalla las fronteras entre el
arte y la politica. iBaila tu Bronca!”. En el Volumen VI (2018)
por su parte, a la pieza principal del repertorio musical se
le incorpord un “intervalo” de estética circense, durante el
cual se alternaban anuncios con la voz de diversos funcio-
narios del gobierno nacional, entre los que se destacaban
declaraciones de 1a Ministra de Seguridad Patricia Bullrich
en torno a la desaparicion forzada de Santiago Maldonado,
con fragmentos de textos de Liliana Bodoc, escritora men-
docina que habia fallecido recientemente y con la cual el
colectivo tenia particular cercania.?* Este montaje parecia
contraponer el infame discurso de la funcionaria con el
mundo por crear que encuentra su origen en la poesia,
en estrecha sintonia con los postulados constitutivos del
colectivo.

La Gltima edicién, que tuvo lugar el 24 de marzo de 2019
en el 43° aniversario del golpe de Estado, dio un paso mas en
el desarrollo de esta propuesta. Con un nuevo repertorio de
canciones la narraciéon adquirié mayor unidad y sutileza, al
ir y venir entre los temas musicales y las voces en off. El co-
mienzo de la accion fue con Cerca de la Revolucion de Charly
Garcia, sucedido luego por un fragmento del primer comu-
nicado de la junta militar; posteriormente el ya utilizado
tema Desapariciones de Rubén Blades y tras esto, un relato
en off que daba pie a la accion. La voz enunciaba: “Silencio,
Dolor, Jueves”, comenzando tras esto una ronda donde la

24 Bodoc habia escrito textos para las primeras intervenciones del colectivo.
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presencia de pafuelos blancos remitia directamente a las
Madres de Plaza de Mayo. Luego de un silencio, la voz con-
tinuaba: “En el centro de la duda. Es como si toda tu vida te
hubieras mirado en el espejo que te deforma. Todavia des-
trozada, pero al menos los pedacitos tienen sentido. Tengo
un nombre ahora, que resuena como un redoblante en car-
naval. Dudé Pregunté. Me negaron. Insisti”. (Figura 10.1).

Figura 10.1. Radio FUNO Vol.7 (performance, 2019, Colectivo Fin De Un Mundo).

La lucha de los hijos por su identidad se hace presente,
y se encarna en una imagen de enorme potencia en la que
una nifna de ocho anos es la Gnica que queda parada ante
los cientos de performers en cuclillas que repentinamente
giran su cabeza hacia el centro del dispositivo escénico.
Finalizado este momento, y en una suerte de alternancia
de estados escénicos que lograban construir una atmos-
fera de enorme sensibilidad, irrumpia el tema Malbicho
de los Fabulosos Cadillacs intervenido con declaraciones
de Mauricio Macri, sentando una relacion estrecha entre
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pasado y presente. Un nuevo estado rompe abruptamente,
en este caso, a partir del tema La familia argentina de Viudas
e Hijas del Rock and Roll que es interrumpida por Shock de
la rapera francochilena Ana Tijoux, cuya letra inspirada
en las rebeliones estudiantiles de “los pingiiinos” chilenos
se erige como una suerte de manifiesto antineoliberal, al
reiterar de manera afirmativa “No toleraremos mas tu
doctrina del shock” La superposiciéon de canciones im-
plica también un cambio de actitud notorio en las corpo-
ralidades femeninas. Nuevamente se hacen presentes las
rondas, cuyo comienzo parte de las Madres, pero a ellas se
le suman otras que actualizan la vigencia de las luchas so-
ciales, al utilizar pafiuelos verdes y azules. En una suerte
de corddn, mujeres con panuelos verdes pasan a proteger
a las “madres”, constituyendo asi una genealogia de resis-
tencias trazada en simples movimientos circulares a los
que se van integrando cada vez mas performers. Finalmente,
y tras un momento de una “formacioén guerrera” al estilo
haka, el cierre de la accion se da a partir de la irrupciéon de
decenas de performers mostrando distintas destrezas con
objetos de fuego, al unisono del tema Fuego del grupo co-
lombiano Bomba Estéreo. El estribillo de “mantenlo pren-
dido fuego” parece ser una interpelacion directa al publico,
una busqueda de incidir en aquellos que han acompanado
ala columna durante esos minutos, con el fin de que lleven
a la accion el mantener en llamas la memoria, pero tam-
bién hacerla acto en la intervencion de la realidad actual.
Precisamente es con este tema que el cordon se levantay se
invita al publico a irrumpir en el “escenario”. (Figura 10.2).
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Figura 10.2. Radio FUNO Vol.7 (performance, 2019, Colectivo Fin De Un Mundo).

Un segundo aspecto a sefialar en las modificaciones que
tuvo la accion, es que con el correr de las ediciones, la con-
vocatoriainicial de cerca de cincuenta personas fue aumen-
tando al punto de llegar en la Gltima a cerca de doscientos
cincuenta performers, a los que hay que sumarles unas
veinte personas mas entre técnica y aspectos logisticos, un
namero similar en cobertura, junto a unos cincuenta co-
laboradores que ayudan a generar el cordén con el que se
delimita la columna. Dos cuestiones se desprenden de esto.
Por un lado, se pone de manifiesto el caracter abierto del
colectivo, en el que la participacion involucra a personas de
un rango etario que va desde nifios y nifias de ocho anos
a personas de sesenta, sin necesidad de que tengan expe-
riencia artistica previa. Por otro, la cada vez mas masiva
participacion (que se da en este caso pero no necesaria-
mente en otras acciones) da cuenta de una cierta eficacia
politica en su intervencion, que tiene al mismo tiempo un
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correlato en la narracién y la posibilidad de establecer dis-
tintos roles dentro de ella. En muchos casos participan en
la accion personas que no son asiduos asistentes a movili-
zaciones, pero que sin embargo encuentran en FUNO un
modo de estar y de ser parte, logrando incluso adoptar una
identidad desde donde enunciar su posicion al respecto. En
este punto la consigna de “romper las fronteras entre arte y
politica” parece tomar carnadura. De algiin modo, quienes
llegan son interpelados por ese lado artistico, pero logran
también construir un modo particular de posicionarse ante
la realidad. Podemos poner en tensién hasta qué punto este
involucramiento “suave” implica un posicionamiento cri-
tico ante la realidad, o s6lo funciona como salvodonducto
individual para un sector de las clases medias urbanas. En
todo caso, como sefialamos mas arriba, lo que se proyectan
son “ecos” de la crisis de representacion que con sus diversas
intensidades caracteriza al escenario politico argentino del
siglo XXI.

Un tercer y ultimo aspecto, estrechamente vinculado a lo
anterior, tiene que ver con el desarrollo estético de las ac-
ciones. Sin lugar a dudas, es la masividad la que en este caso
opera como rasgo destacado en términos de las construc-
ciones estéticas que se logran. Esto se hace notorio en los
vestuarios, que, si bien son construidos por cada performer,
obedecen alineamientos precisos que son propuestos desde
el circulo visuales para lograr una homogeneidad en ese
plano. Del mismo modo, 1a construccion coreografica es un
elemento ponderable, tendiente a generar movimientos de
poca dificultad para que sean apropiados de manera sen-
cilla por la diversidad de cuerpos que intervienen, con-
jugandolos a la vez con una composiciéon de imagenes de
fuerte impacto visual. Es necesario sefalar que hay un pe-
riodo de ensayos semanales de cuatro a cinco horas durante
todo el mes de febrero, en el que, ademas, luego de cada
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encuentro, se envia una filmacién general del mismo y un
detalle puntual de los movimientos a todos los performers
que intervienen.

Como mencionamos al comienzo del apartado, FUNO
tiende a construir una légica comunitaria entre sus miem-
bros en términos amplios, una identidad comun que cons-
truye lazos de confianza para potenciar la intervenciéon en
las calles, un modo especifico de estar y construir memoria.
En la acciéon especifica que analizamos, la puesta en escena
de una serie de iconos populares de la resistencia a la dic-
tadura y a la impunidad, como las madres y los hijos, y el
acompanamiento de un repertorio musical que es amplia-
mente relacionado con un sentido contestatario por quienes
asisten a una marcha como la del 24 de marzo, construye
también otro tipo de comunidad con quienes son especta-
dores, a la que, parafraseando a André Carreira (2017), po-
demos definir como una “comunidad (afectiva) transitoria”.
El momento en el que esta se consuma es precisamente al
levantarse el cordén y poder integrarse al desahogo final
del “mantenlo prendido fuego” con los performers, pero es la
propuesta en su conjunto, sus nudos narrativos, los cruces
entre pasado y presente, los que llevan a tal desenlace.

3. Compania de Funciones Patrioticas

El trabajo de la Compaiiia de Funciones Patrioticas (CFP)
paso por distintas etapas en sus ya diez aflos de existencia,
pero en todas ellas hubo un comin denominador en torno
a poner en tensién y construir una mirada critica acerca de
la historia.

Sibien en un primer momento sus obras se desarrollaron
en salas teatrales de diversos circuitos, partian de una pre-
misa que contenia rasgos performaticos: sélo se realizaria
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una funcién en coincidencia con alguna efeméride pa-
tria. De manera parédica, durante esta primera etapa la
Compaiia recuper6é una suerte de protocolo ceremonial
del siglo XIX en el que se realizaban “funciones patriéticas”
para conmemorar una batalla, una personalidad politica
o celebrar una fecha importante para la nacién, formato
que, con himno de apertura de por medio, se reprodujo
en actos escolares. Como sefiala Martin Seijo, director de
la Compania: “Nuestra primera etapa como Compania (de
2008 a 20138) recuperdé todo esto de manera parddica. Es
decir, nuestro abordaje de la Patria era y es critico, no ce-
lebratorio. En esos primeros afnos, nos caracterizamos por
estrenar obras en una efeméride reconocida o no del calen-
dario oficial. En general, el trabajo en cuestion se preparaba
durante meses para presentarlo por Unica vez en la fecha
elegida. El evento incluia siempre una version del himno
nacional y una merienda patria” (Seijo, 2018).
Esamiradacriticacontinué en el quehacer dela Compariia
hasta la actualidad. En esa primer etapa las propuestas que
generaron se vincularon principalmente con un pasado
historico en el sentido fuerte de la palabra, recuperando
textos como El Gigante de Amapolas de Juan Bautista Alberdi
o Los siete platos de arroz con leche de Lucio V. Mansilla, bus-
cando ver de qué forma podian repercutir en el presente y
atravesados, por lo tanto, por aspectos propios de la coyun-
tura.?’ Entre 2010 y 2013 tuvieron un momento de proli-
fica produccion en el ambito de la Fundaciéon PROA y luego
de esto, con modificaciones en la composiciéon interna, co-
menzo un acercamiento hacia temas de la historia reciente.

25 Amodo de ejemplo, la puesta de El Gigante Amapolas, estrenada en agosto de 2008, dejaba plan-
teadas algunas directrices posibles de ser leidas en relacion con el conflicto del gobierno nacional
con as patronales agrarias que tuvo lugar durante ese mismo aio.
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El puntapié fue Pirucho una obra en la que el publico tenia
acceso a las cartas originales producidas en un intercambio
epistolar entre un padre y un hijo (cercanos a la familia del
director), fechadas en tiempos del primer peronismo. De
alli en mas, asumiendo los riesgos, las dificultades y los de-
bates que implica generar, desde una mirada critica, obras
que aborden el pasado reciente, las producciones de la
Compafiia comenzaron a estar centradas en este periodo.
Ese pasaje “tematico” implicé también la puesta en escena
de otros procedimientos estéticos. Nuevamente en pala-
bras de Seijo: “Pasamos de lo teatral a lo performatico, de
la representacion a la presentacion, de la historia a la me-
moria, de la sala a la calle. Es una eleccion estético-politica
fundada en el reconocimiento de que la parodia, la ironia 'y
el cinismo dejaron de ser para nosotros y por el momento
recursos validos para generar un lenguaje contemporaneo.
Necesitamos empezar a creer en algo o, mejor dicho, sin
ponernos solemnes, intentar construir algo en qué creer”
(Seijo, 2018).

La performance se diferencia del concepto de represen-
tacion, en tanto este ultimo incluye aun la reproduccion
mimética de la realidad, en cambio el primero, pensado
en tanto accion e intervencion, puede dejar “huellas de un
acto real” (Jodorowsky en Taylor, 2012: 43). La performance
borra las diferencias y los limites entre ficcién y realidad,
lo cual tiene consecuencias mas que significativas en las
obras que abordan las memorias del terrorismo de Estado.
Reactualizacion del pasado en el presente, resignificacion
de memorias siempre en tension, la performance nos permite
recuperar y poner en serie aquello que quizas se hubiera
perdido para siempre, de otra manera. De todas formas y
paradodjicamente, las acciones de la performance funcionan
siempre dentro de sistemas de representacion, en los que
el cuerpo del performer es s6lo una mediacion mas entre
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tantas, un cuerpo que transmite informacién y que parti-
cipaenla circulacion de imagenes. Cuerpos que evidencian
en la arena de la escena marcas, llagas y cicatrices fisicas y
emocionales, personales y colectivas, intimas, subjetivas y
a la vez politicas y sociales. Esos cuerpos transmiten me-
morias individuales y colectivas, publicas y privadas, de-
sarrollan gestos y significados que constituyen otras tantas
formas posibles de recuperar la experiencia del terrorismo
de Estado.

Este cambio de la sala a la calle partié6 de una premisa
clara paralabusqueda estética de la Compainia: a diferencia
por ejemplo de FUNO, no iban a ser acciones en el marco
de movilizaciones, sino que tratarian de aportar desde otro
lugar que escapara a un espacio (o de algiin modo, “carte-
lera”) ya muy saturado. La bisqueda de la calle tuvo un dis-
parador mas bien estético que politico, tratando de sostener
la mirada critica inicial y con el objetivo de poner en ten-
sién los espacios donde se impone el visto bueno por alojar
s6lo miradas que acuerdan con lo que estan expectando. Lo
que prima entonces en estas acciones “no es bajar linea, sino
ver qué acto estético se genera” (Seijo, 2018), y desde este
lugar también lograr una particularidad en ese salir al es-
pacio publico que distinga el accionar de la Compania res-
pecto a otros colectivos.

En esta busqueda aparecen los llamados Relatos Situados
(RS) (Figura 10.3), recorridos performaticos urbanos en dis-
tintos puntos de la Ciudad de Buenos Aires y el Conurbano
Bonaerense, cuya idea original surge en conjunto con las
artistas plasticas Paula Doberti y Virginia Corda. Con una
influencia importante de las concepciones situacionistas
de los afos setenta, y los llamados “sefialamientos” reali-
zados por el artista plastico argentino Edgardo Vigo, junto a
principios de una estética relacional y participativa, las pro-
puestas performaticas revisten una particularidad: quienes
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forman parte de ellas estan invitados a hacer, sin mayores
impedimentos, no son espectadores sino participantes. En
el sentido planteado por Jacques Ranciére en El espectador
emancipado (2010), este borramiento de las fronteras entre
quienes actian y quienes observan, entre los individuos y
los miembros de un conjunto social, entre los actores, los
dramaturgos, los directores, los técnicos y los espectadores,
logra poner en juego “la evidencia de lo que es percibido,
pensable y factible, y la division de aquellos que son capaces
de percibir, pensar y modificar las coordenadas del mundo
comun” (Ranciére, 2010: 52).

Una coordenada presente en todas estas acciones es “ac-
tivar” las memorias sociales acerca de diversos aconte-
cimientos de nuestra historia reciente. En este punto, las
referencias sobre el terrorismo de Estado y los crimenes
de lesa humanidad perpetrados por la ultima dictadura
civico-militar argentina (1976-1983) han sido y siguen
siendo un eje de fundamental importancia en el trabajo de
la Compania y de las artistas plasticas. Las huellas del te-
rror quedan marcadas en la ciudad, pese a que el ritmo in-
cesante de la misma por momentos parece hacerlo olvidar.
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Figura 10.3. Relato Situado. Una topografia de la Memoria Il (recorrido performdtico urbano, 2017,
Compania de Funciones Patridticas. Foto: Noelia Prieto).

La recuperacion de Vigo es central para las propuestas
que la Compania viene desarrollando en los dltimos afos,
y constituye un elemento que tiene que ver con no im-
poner una imagen en el espacio urbano, sino con reorientar
las miradas hacia aquello que los mismos signos urbanos
tratan de esconder. En el caso de CFP el procedimiento
estético mismo es el que constituye la llave para la politi-
cidad de la accién: ¢hacia donde se corre la mirada de los
participantes? En tiempos neoliberales, équé se hace en un
recorrido urbano ante la creciente cantidad de personas
en situacion de calle? Estas preguntas las habilita el mismo
dispositivo. En los RS, y sobre todo en experiencias como
las que mas adelante desarrollaremos, donde el abordaje
del entramado urbano se expande a distintos barrios de la
Ciudad de Buenos Aires, retomar la tradicion del “sefiala-
miento” otorga a las performances la posibilidad de dar luz,
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visibilizar de un modo concreto, grafico y territorial los al-
cances del terrorismo de Estado. Las derivas que llevan de
una baldosa a otra, situadas en algunos casos a escasos me-
tros en otros a pocas cuadras o a la vuelta de una esquina,
expresan de manera cruda el accionar genocida al tiempo
que resignifican el transitar por esas zonas urbanas. Las in-
fluencias que aparecen con fuerza entonces tienen una im-
pronta mas fuertemente arraigada en las artes visuales que
en las teatrales, una mirada que parte incluso de un dia-
logo con procedimientos de las vanguardias de los sesenta
y setenta. Es desde esa busqueda que surgen las acciones. La
politicidad esta dada por ese caracter experimental, por ese
no cenirse a una tradiciéon Unica, por romper las fronteras
disciplinares.

En este caso, particularmente, nos interesa hacer una
breve mencién a una experiencia de la que formamos parte
en vinculo con la CFP y como integrantes del Grupo de
Estudios sobre Teatro Contemporaneo, Politica y Sociedad
en América Latina del Instituto de Investigaciones Gino
Germani (Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de
Buenos Aires).?¢ Desde hace tres afnos, la Compania impulsa
el 24 de marzo un evento simultaneo en el que tienen lugar
distintos relatos situados en varios barrios de la Ciudad
de Buenos Aires, al que han titulado: Los barrios tienen me-
moria. En el afio 2018 nos encargamos de generar un reco-
rrido especifico en el barrio de La Paternal en coordinacion
con la comisién por la memoria barrial y la participacion
de otros colectivos y performers, entre ellos el Colectivo
Dominio Publico. Sin hacer un analisis pormenorizado
de lo ocurrido, nos parece interesante compartir algunas

26 Elgrupo, coordinado por Lorena Verzero, ha establecido vinculos con la CFP desde hace ya mas
de tres aos. Parte de las investigaciones de Verzero constituyen un aporte fundamental para
pensar la estética y el accionar de la Compania. Cfr. Verzero, 2018ay 2018b.
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conclusiones en torno los modos de concebir la accion pun-
tual como un “homenaje”. (Figura 10.4).

La dinamica de la deriva consistié en una suerte de ca-
ravana que iba siendo guiada por alguno de los performers.
Quien estaba proximo a su accién se desprendia del ritmo
del grupo y se adelantaba hacia su lugar especifico donde
esperaba la llegada del contingente. La presencia activa de
miembros de la Comisiéon por la Memoria de La Paternal
(CMLP), quienes habian llevado una bandera, sumado a
una participacién de cerca de cincuenta personas, convirtié
ala accion en una suerte de prolongacién de las manifesta-
ciones que habian tenido lugar durante la tarde en el centro
porteno.
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Figura 10.4. Relato Situado. Los Barrios tienen memoria (recorrido performatico urbano, 2018, Compaiia
de Funciones Patridticas. Foto: Maximiliano de La Puente).

Desde la “dramaturgia” construida de manera colectiva
con los performers y siguiendo en parte la misma propuesta
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de la Compaiiia, el abordaje que llevamos adelante no trato
de hacer una reconstrucciéon histérica de las personas a las
que estan destinadas las baldosas, sino que busc6 mas bien
apelar desde diversas coordenadas a una accion de me-
moria, donde las biografias propias (de cada performer), las
de los militantes de los afios setenta e incluso los imagina-
rios sociales entraran en juego.

El hecho “teatral”, de este modo, rebalsa los parametros
tradicionales, configurandose como: “..una creacién donde
el texto dramatico es agujereado, debilitado y no funciona
como dispositivo esencial, implicando otras formas de
participacion en el proceso creativo, especialmente para el
actor, que ya no es intérprete, sino creador de una entidad
ficcional, cocreador del acontecimiento escénico” (Diéguez,
2013: 31).

Sin embargo, esta concepciéon era distinta al bagaje
traido desde la CMLP, ligada a una dinamica de caracter
militante. A modo de ejemplo: los silencios generados tras
las primeras acciones, fueron rapidamente “llenados” con
el grito del nombre de la persona recordada, seguida del
“iPresente!”, dinamica que se repiti6é en cada una de las bal-
dosas, otorgandole una solemnidad que en principio no era
la buscada en la propuesta. Inclusive en un momento llegd
aun punto “absurdo” donde dicho grito fue dado pese a que
lo que se estaba nombrando no eran desaparecidos, sino los
integrantes del plantel de Argentinos Juniors, ganador de
la Copa Libertadores de América en el aiio 1985. Lo que es
interesante destacar es que, en el devenir del recorrido, el
grito ritualizado fue incorporado por los restantes miem-
bros del publico al tiempo que ambas dinamicas fueron al-
ternandose, en una tension que, al no superponerse, dotaba
de contornos potentes a la experiencia. En algun punto,
esto rebals6 los margenes de lo planificado, haciendo que
el presente teatral de la accion excediera una transmision
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lineal, generando mas bien un juego multiple de distan-
cias. En el sentido planteado por Ranciére: “Esta la distancia
entre el artista y el espectador, pero también esta la dis-
tancia inherente a la performance en si, en tanto que ésta se
erige, como espectaculo, como cosa auténoma, entre laidea
del artista y la sensacioén o la comprension del espectador”
(Ranciere, 2010: 21).

El efecto estético, entonces, no vino dado por anticipado,
sino que mas alla de las intencionalidades de los creadores
resulté incierto, ambiguo, conllevando una parte indeci-
dible, en la que se entrelazaron diversas politicas, configu-
rando formas impredecibles (Ranciére, 2010).

En el sentido planteado por Elizabeth Jelin, es posible
identificar las “luchas por el sentido del pasado, con una
pluralidad de actores y agentes, con demandas y reivindi-
caciones multiples” (Jelin, 2002). Se generan asi distintas
perspectivas en relacion a la disputa por los recursos y las
busquedas estéticas y narrativas consideradas mas o menos
adecuadas para recordar. Por este motivo, durante el desa-
rrollo de la accién se suscitaron tensiones en relaciéon a la
concepcion de homenaje, en lo que se refiere a la propuesta
inicial y a la apropiacion de la misma que hicieron los in-
tegrantes de la comision de la memoria del barrio, para
quienes es inconcebible pensar en formas no fosilizadas
ni convencionales de practicas memorialisticas, que no in-
cluyan férmulas ritualizadas ni frases hechas tales como:
“hasta la victoria siempre, companeros” o mencionar el
nombre de cada uno de los desaparecidos, y a continuacion
la palabra “presente”, por sefialar solo algunos ejemplos re-
currentes de la practica militante en relacién a la dictadura.
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4. Fuerza Artistica de Choque Comunicativo (FACC)

La FACC es un colectivo no partidario activista que se
encuentra constituido por un grupo de artistas autoconvo-
cados que realiza acciones e intervenciones performaticas
en el espacio publico desde 2016, con el fin de oponerse a
toda “maquina de violencia que pretenda disciplinar nues-
tros destinos sociales” (Proafio Gomez, 2017: 49). Hasta el
momento han realizado ya mas de veinte acciones que han
tenido un gran impacto. En muchas de ellas se destacan la
irrupcion y el arrojo de los cuerpos de los performers que in-
tervienen en distintos ambitos de la ciudad y la pregnancia
visual que las mismas generan.

La primera accion, por la que el grupo se dio a conocer,
tuvo lugar el 24 de marzo de 2016, con motivo de la pre-
sencia del por entonces presidente norteamericano Barack
Obama. En aquel momento viralizaron la consigna:
“Obama no sos bienvenido/Macri Go Home”. Otra fecha
significativa en la vida del pais, y uno de los grandes festejos
publicos de los ultimos afios, acontecié con la conmemora-
cion del bicentenario de la independencia de la Argentina,
el nueve de julio del mismo afio. Durante el primer acto
patrio del nuevo gobierno, “intervinieron la Avenida 9 de
julio, formando una pila de cuerpos con la leyenda ‘Esto no
es Independencia’ (Cooperativa Lavaca MU, 2017). En no-
viembre de ese mismo afio efectuaron una serie de acciones
encadenadas, unidas por la consigna: “Esto huele mal”. Esta
intervencion tuvo lugar frente a edificios publicos que cons-
tituyen centros neuralgicos del poder politico y estatal, de
fuerte carga simbdlica, como el ex Ministerio de Cultura, el
de Energia y la Casa de Gobierno. Esa semana finaliz6 con
otra accion que denominaron Genocida Suelto, que incluy6
la realizacién de escraches a cinco militares condenados
por delitos de lesa humanidad y beneficiados por la prision
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domiciliaria. Una acciéon que tiene un antecedente con-
creto e inmediato en los sefialamientos y escraches que el
GAC realizaba junto con la agrupacion Hijos e Hijas por la
Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio (HIJOS)
desde mediados de la década del noventa del siglo pasado.
Los performers de las FACC caminaban en esta interven-
cion frente al domicilio de cada uno de los represores,
marcando con gestos y miradas los lugares donde vivian.
Se leia el nombre del acusado y se relataban sus condenas,
mientras una serie de musicos tocaban en vivo. Los perfor-
mers tenian puestas las mascaras de los cuervos o pajaros
negros de mal agliero, que no solamente habian usado du-
rante esa semana en las otras acciones, sino que volverian a
utilizar luego, convirtiéndose asi en un rasgo recurrente de
las intervenciones de FACC. Ellos sostenian un cartel con
la leyenda “Esto huele mal”, ademas de la frase: “Genocida
suelto. El Estado complice ayer y hoy”. Acciones como esta,
que unen presente y pasado, dan cuenta no solo de la po-
litica de desaparicion que llevé adelante el terrorismo de
Estado durante la época dictatorial, sino que alude también
a “los desaparecidos econémicos que hoy el gobierno des-
conoce y niega” (Proanno Gomez, 2017: 55). Con Genocida
suelto, FACC propone entonces una “lectura del pasado re-
ciente y lo conecta con el presente a fin de tomar parte en la
lucha ideolégica que se da en Argentina al momento de su
produccion” (Proafio Gomez, 2017: 55).

Apuntar contralasimbologia y la opresion del poder poli-
tico y econémico, asi como contra la violencia institucional
que este ultimo engendra, parece ser uno de los objetivos
centrales del colectivo. El grupo se organiza a partir de su
caracter y su impronta artistico/performatica, asi como
desde la estructuracion politica que propone la democracia
directa. Los encuentros que llevan adelante: “.. empiezan
en el ensayo seguido de la Asamblea [..] empezamos con el
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cuerpo en accion y luego se traslada al debate porque uno
se hermana en el trabajo fisico; estamos poniendo en tela
de investigacion la forma de comunicarse... necesitamos ser
un hibrido entre una compania que ensaya, que entrena y
también una asamblea” (Proano Gémez, 2017: 49).

La FACC trabaja desde el anonimato y la declaracién
conjunta y colectiva que expresan Unicamente a partir de
sus intervenciones, no se conocen los nombres de sus in-
tegrantes, ni otorgan entrevistas a la prensa. Sus acciones
siempre tienen lugar de manera irruptiva y sorpresiva,
sin convocatoria previa. Los espectadores no presencian
voluntariamente sus intervenciones, sino que quedan
atrapados por ellas. Acontecen en ambitos cargados de sig-
nificacion simbédlica, con el fin de lograr un gran impacto y
visibilidad. No hay aviso previo sobre cuando ni déonde van
a producirse. Asi, como sostiene Proafio Gémez: “No hay
oferta y, por tanto, tampoco se puede conformar una de-
manda de parte del piblico; no se anuncia como una atrac-
cién de ningun tipo, menos aln masiva o turistica” (Proafio
Gomez, 2017: 50). Sus intervenciones implican el desarrollo
de practicas multidisciplinarias como el arte urbano, el di-
seno, la performance, la musica, las artes visuales, la danza,
el teatro fisico, etcétera, en las que predomina la apelacion
a zonas humoristicas, parédicas e ironicas. Asi como en las
intervenciones urbanas de FACC se favorece la presentacion
por sobre la representacion, tiene lugar también la aboli-
cion de la distancia entre creadores y espectadores, entre
la instancia de accidén escénica y la expectacion. Una bus-
queda que se construye desde la provocacion y el estableci-
miento de zonas de fricciéon con respecto a los espectadores,
en lugar de generar vinculos empaticos con ellos. Las ac-
ciones de FACC apuntan entonces a “crear una estética que
rompe con el alivio, entender el disenso como negatividad
afirmativa, estableciendo una relacion de antipatia con el
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publico, ni empatia ni apatia” (Garcia Wehbi, 2012: 26). Asi,
al establecer vinculos que se materializan en momentos de
rispidez y de antipatia con los espectadores, las acciones de
FACC no tienen una connotacién de celebracion, propia de
otras manifestaciones del teatro callejero, sino que consti-
tuyen “la escenificacion de la critica al pasado y la puesta
en evidencia de aspectos oscuros y ocultos en el discurso
politico” (Proafio Gémez, 2017: 50).

5. Conclusiones

Acciones como las que analizamos aqui, que intervienen
raudamente en el espacio publico, no solo ofrecen una ma-
nera diferente de percibir la ciudad como escenario, sino
que también desarrollan estrategias propias del teatro de
guerrilla, una concepcién “que retoma la intencién bre-
chtiana de que todo arte sirve a propositos politicos [..] y
engendra una posibilidad de revuelta cultural” (Gonzalez,
2015: 99). En acciones de este tipo se favorece la presenta-
cion, la busqueda del acontecimiento unico, performatico e
irrepetible, en vez de apelar a estrategias representativas y
reproductivas.

Sin embargo, expresan también modos muy distintos de
invadir la ciudad y por lo tanto de incidir sobre distintos
publicos. Mientras que FUNO jerarquiza el “ser en comun”,
tanto por lo amplia de su convocatoria y por los procedi-
mientos que la guian como por su insercién en un evento
politico de mayor envergadura, asumiendo un posiciona-
miento concreto ante el mismo (por ejemplo, decidiendo
marchar con el EMVY]), la CFP elige construir, incluso en
la misma fecha, unalégica de invasion alternativa, saliendo
del centro y proponiendo llevar el ejercicio de la memoria
hacia los margenes, habilitando otros modos de transitar y
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reconocer los efectos del terrorismo de Estado en el entra-
mado urbano. Finalmente, FACC escapa a la agenda “con-
vencional” parairrumpir de manera sorpresivay actualizar
por lo tanto que determinados reclamos deben exceder “las
efemérides”, con el fin de sostener una presencia inmanente
como ocurre en el caso de los efectos de los crimenes de lesa
humanidad cometidos por la tltima dictadura militar.

Por lo que venimos sefialando, pensamos que las acciones
de los colectivos llevan inscriptas en su matriz de genera-
cion la capacidad de transmitir memorias performativas
sobre el pasado y el presente neoliberal. “Actuar la me-
moria” implica aqui accionar la memoria desde el presente
de la performatividad teatral, teniendo en cuenta el origen
etimoloégico de la palabra “drama”, que significa “acciéon”;
acciones y actos que construyen memorias sobre el pasado
especificamente performativas, memorias que se producen
en el momento mismo de su enunciacién. Las memorias
performativas son las huellas de aquello que ya no es po-
sible restituir por completo en el presente, las marcas del
horror inscriptas en los cuerpos, las imagenes, las gestuali-
dades y los textos de una performance o de una obra teatral.
No buscan ficcionalizar o recrear teatralmente lo sucedido,
sino mas bien tornar material el recuerdo. Es la presencia
de esa ausencia, la presentacion de algo que estaba y ya
no esta, borrada, silenciada o negada. La performatividad
de las memorias implica una narratividad de las mismas,
el pasado reciente es incorporado en términos de accion,
es decir de presentacion y no de representacion, a través
de estas acciones e intervenciones urbanas que traen apa-
rejadas una apropiacion y una puesta en accion de ciertos
elementos del pasado, mas que una reproduccién de ellos.
Se genera asi, a través de las memorias performativas ins-
criptas en la accion performatica, una presentaciéon y una
re-actualizaciéon que nos permite experimentar de manera
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“directa” un cierto aspecto del pasado reciente, en vinculo
estrecho con las carencias del presente neoliberal.

A través de los gestos, las situaciones, las acciones, las pa-
labras, los silencios, los movimientos y los cuerpos de los
performers, el acontecimiento pasado se reactualiza, la vi-
vencia directa, en primer plano, es compartida por creadores
y espectadores/transetntes. Las memorias performativas
poseen una intensa carga afectiva y sensorial, y otorgan
sentido al pasado en su relacion con el presente a través de
la accion que implica el propio acto performativo y teatral.
Estas huellas que deja el pasado en el mundo simbdlico de-
vienen performaticas, se anclan en el mundo expresivo, y
se conforman como memorias significativas socialmente
en tanto son evocadas y ubicadas en un marco dador de
sentido, tal como sucede con las acciones de los colectivos
activistas.

Cabe senalar, finalmente, que las acciones de estos co-
lectivos pueden pensarse en el sentido de lo que plantean
Suely Rolnik y Félix Guattari (2006), como acciones con
potencia micropoliticas, capaces de intervenir y poner en
tension la cartografia dominante. Con sus cuerpos en el es-
pacio publico, denuncian y proponen otro tipo de sentidos,
de orden y administracion de lo societal.
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