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Introducción 

 

En el año 2012 se estrenó en la ciudad de Montevideo la obra Antígona Oriental de 

Marianella Morena con dirección del artista alemán VolkerLösch. Esta pieza escénica parte 

de Antígona de Sófocles y se fusiona con los testimonios de diecinueve ex-presas políticas, 

hijas y exiliadas de la última dictadura cívico militar uruguaya. El contexto que acompañó el 

proceso de creación del material es el de un país que por segunda vez había votado un ple-

biscito a favor de la Ley de Caducidad. La Ley 15848 excluyó de juzgar a los civiles y milita-

res involucrados en delitos económicos y de lesa humanidad durante el período que com-

prende el gobierno de facto. En esa coyuntura de descontento por parte de algunos secto-

res políticos, sociales y culturales, surgió el interés por llevar a escena las experiencias de 

mujeres que sufrieron la violencia ejercida por el aparato estatal. De esta manera es que se 

puso en marcha un proyecto de intercambio activo entre el teatro alemán y uruguayo que 

produjo el encuentro entre la dramaturga y el director de la obra. Volker Lösch, quien vivió 

en Uruguay durante su infancia, a partir de su experiencia con actores profesionales y no 

profesionales propuso realizar una versión de Antígona con un coro de víctimas del terro-

rismo de Estado. El resultado fue una obra de teatro documental que abrevó en una zona 

poco explorada por la escena uruguaya y le dio un lugar, por primera vez, a voces femeni-

nas atravesadas por la violencia de la última dictadura.  

Dos años después, en el 2014 se estrenó en la ciudad de Bogotá la obra Antígonas. 

Tribunal de Mujeres escrita y dirigida por Carlos Satizabal. En este material escénico, el grupo 

de teatro Tramaluna vinculó el personaje de la tragedia de Antígona con siete mujeres que 
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fueron víctimas de cuatro casos de violación de derechos humanos en Colombia. Tres de 

ellas pertenecen a la agrupación “Madres de Soacha” cuyos hijos fueron asesinados por 

militares y presentados como guerrilleros muertos en combate ante el gobierno de Uribe, 

dos de ellas son sobrevivientes del genocidio perpetuado contra la Unión Patriótica y otras 

dos son defensoras de los derechos humanos que denuncian seguimientos ilegales a miem-

bros de la oposición y montajes judiciales realizados a líderes estudiantiles mujeres.  

Como podemos observar, ambas obras de teatro combinan conflictos del pasado 

reciente y el presente de su país con la tragedia griega y trabajan con actrices que no perte-

necen al ámbito profesional. Por eso en este artículo nos proponemos, por un lado, reco-

rrer los modos en que se despliegan las actuaciones de los actores y actrices profesionales 

en Antígona Oriental y Antígonas. Tribunal de mujeresa partir de la “matriz productiva” (Ferrey-

ra y Rodríguez, 2020) y el “Actor-Documento” (Cobello, 2015); por otro, realizar un estu-

dio comparado de los procedimientos de las actrices no profesionales de las dos obras des-

de la categoría del “actor testigo” (Cornago, 2012) y el pensamiento de Hayden White 

(1992) sobre la historia tramada como tragedia, para advertir de qué maneras se configura la 

poética actoral entre las actrices y en relación con los actores profesionales de las dos obras. 

Asimismo, procuramos pensar bajo la noción de “intimidad performativa” (Urraco Crespo, 

2012) el tratamiento de la dimensión social que se revela en los testimonios de las víctimas. 

De este modo daremos cuenta de los vínculos entre los procedimientos actorales y la expe-

riencia de dos obras latinoamericanas que trabajan con historias y archivos personales de 

las actrices para esbozar las formas en que sus vidas trágicas se inscriben en las historias 

teatrales y producen una manera de actuar que denominamos actuación trágico-biográfica.  

 

Los paradigmas del teatro documental contemporáneo 

 

Actualmente las prácticas documentales y biográficas son muy diversas y se han 

constituido en una poética central en la producción de las artes escénicas contemporáneas. 
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Una de sus referentes ineludibles es la directora, dramaturga y curadora argentina Viviana 

Tellas, quien sistematizó bajo el biodrama una actualización de las discusiones iniciadas en la 

Alemania del siglo pasado con el Teatro Político de Erwin Piscator (1957), el Teatro Épico 

de Bertolt Brecht (2004) y el Teatro Documental de Peter Weiss (1976). Esta corriente que 

puede situarse a comienzos de los años 2000, asentó su búsqueda en la investigación de lo 

real (Sánchez, 2007; Sagaseta, 2008) con el uso de materiales de archivo y documentos. 

También se inscriben, siguiendo a Trastoy (2002), en los efectos producidos a partir de los 

unipersonales del Teatro Autobiográfico en las décadas del ochenta y noventa en la escena 

local y, a nivel mundial, el surgimiento del Teatro Neo-Documental (Kempf y Moguilevs-

kaia, 2013) posterior a la caída del Muro de Berlín. Esta coyuntura provocó la creación de 

numerosos colectivos teatrales en distintas partes del mundo que retomaron lo documental 

en escena con procedimientos contemporáneos. Además, es posible pensar que este con-

texto estético y escénico coincide con el “giro subjetivo” (Sarlo, 2005) que implicó una 

vuelta al testimonio y el “giro afectivo” (Macón, 2013; Arfuch, 2016; Ahmed, 2019) como 

generador de una esfera pública emocional en la que hay una primacía de los afectos y las 

biografías. Según Leonor Arfuch, la “indistinción entre espacios públicos y privados y el 

repliegue en lo privado” (2016: 247) configura un “espacio biográfico” (2007) que se teje 

como una “trama simbólica, epocal, un horizonte de inteligibilidad que puede leerse, sin-

tomáticamente, como una verdadera reconfiguración de la subjetividad contemporánea” 

(2016: 247). 

En el caso de las obras que aquí analizamos, advertimos que hay un uso híbrido de 

lo real. Por un lado, en Antígona Oriental se utilizan los testimonios como archivo de un pa-

sado que se lleva a escena a través de una lectura de la tragedia de Antígona. De esta manera 

es que el “espacio biográfico” aparece dentro del coro de la obra y se configura junto a 

Antígona como un personaje que lucha por sus derechos individuales y confronta el dere-

cho del Estado. En este sentido la dramaturgia de Morena trabaja con los relatos de las 

mujeres a partir de los procedimientos del biodrama (Brownell y Hernández, 2017) en tanto 
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que lleva a escena fragmentos de vidas de personas y piensa cómo la experiencia microso-

cial construye la historia. Por otro lado, en Antígonas. Tribunal de mujeres, esto también se 

puede señalar a partir de los distintos elementos de la puesta en escena. En esta obra, el 

“espacio biográfico” se construye con la dramaturgia, compuesta por los testimonios de las 

actrices, y con los objetos y archivos personales que acompañan sus palabras. Sin embargo, 

la hibridación se configura con el registro actoral de las actrices profesionales y la represen-

tación de bailes y cantos típicos que realizan en las escenas. Así es como reconocemos que 

en las voces de las mujeres se produce una “politización de la intimidad” (De la Puente, 

2018) que pone en tensión los límites entre ficción-realidad y memoria-historia del pueblo 

uruguayo y colombiano. 

 

Las matrices actorales 

Alejandro Catalán denomina “producción de sentido actoral” a las lógicas de senti-

do que desde la actuación producen relato más allá de las marcas sígnicas del texto y la di-

rección. Para este pensador y hacedor teatral esto produce un cambio radical porque de 

esta manera el cuerpo “deja de expresar estados internos” (2001: 17), como en la interpre-

tación culta, para permitir que también genere pensamiento. A partir de sus postulados y 

tomando las ideas de Walter Benjamin en “El autor como productor”, Sandra Ferreyra y 

Martín Rodríguez desarrollan un estudio materialista de la actuación en Buenos Aires. En 

este caracterizan que: 

el actor productor conoce cuál es su lugar dentro de los medios de pro-

ducción, se sabe poseedor de un cuerpo y de una técnica capaces de 

transformar esos medios para hacer de la escena no un espacio de expre-

sión de experiencias individuales sino un espacio de recuperación de ex-

periencias colectivas, de aquello que es marginal a la conciencia y que por 

lo tanto queda fuera de una historia común y permanece adherido a los 

cuerpos, a las palabras y a las cosas. (2020: 44).  
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Aunque esa descripción nombra un modo particular de la actuación en Buenos Ai-

res, creemos que es posible pensar ciertos aspectos de esta matriz en los actores y actrices 

profesionales de Antígona Oriental debido a que, en las actuaciones de los personajes de 

Antígona, Ismene, Creonte y Emón, fundan un campo asociativo de imágenes a partir de 

los elementos técnicos que ponen en juego. Por ejemplo, esto se puede considerar para el 

estudio de la actriz Victoria Pereira que representa a Antígona haciendo un uso de su cuer-

po que pone el acento en el manejo del peso y es desde allí que produce un relato propio 

que repercute, multiplica y retroalimenta su modo de gesticular y proferir textos. Asimismo, 

los tres actores Sergio Mautone, Bruno Pereyra y Fernando Vannet producen una serie de 

movimientos, imágenes y textos que componen el personaje de Creonte ampliando la pro-

puesta dramatúrgica. Este personaje, partiendo de ciertos elementos del vestuario como el 

traje color celeste y algunos otros escenográficos como la parrilla y la carne, expresa la con-

densación del aparato represor cívico-militar uruguayo de la última dictadura. Pero dentro 

de esa referencia aquello que se puede ver es que los actores que construyen a Creonte, 

ahondan en los intersticios del campo poético de la sociedad uruguaya recuperando ciertos 

gestos que, en su transformación y asociaciones singulares, generan sentidos inéditos vin-

culándose así a la “matriz productiva” que mencionan Ferreyra y Rodríguez. 

En cambio, en las actuaciones de las actrices no profesionales de ambas obras, este 

campo de referencias producto del entrenamiento y la técnica actoral aparecen de distinta 

manera ya que la producción de sentidos se despliega a partir de fuerzas distintas. En ellas 

es posible encontrar procedimientos comunes como la incorporación de fragmentos de las 

propias biografías y otros disímiles como la exposición de archivos personales que configu-

ran una zona habilitadora de otras formas del estar en escena. Para pensar esto, los estudios 

de Óscar Cornago (2012) que recuperan las ideas de Giorgio Agamben (2005) sobre el tes-

tigo, resultan pertinentes en tanto que sostienen que el testigo sólo puede hablar en función 

de un no poder decir. Según el filósofo italiano, esta imposibilidad es la que construye al 
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testimonio como una limitación en la que siempre está presente lo que ya no puede hablar 

por sí mismo y pertenece a un pasado. Por eso reconoce dos dimensiones como articulado-

ras del lugar del testigo: la palabra por su condición social y el cuerpo por su condición 

biológica. En la obra Antígona Oriental esto se puede observar en la primera escena en la que 

están el coro de mujeres y Antígona y en la que se advierte que, en pequeños subgrupos, las 

actrices cuentan en primera persona del singular quiénes son, sin importar a quién pertene-

ce exactamente esa presentación, unificando el punto de vista individual, lo que a cada una 

le pasó, con el colectivo, lo que les pasó a todas. Uno de los relatos de una exiliada expone: 

“Estuve exiliada. Se habla poco del exilio. Teníamos una vida allá pero seguíamos pendien-

tes de acá. Llegaban cartas de nuestros compañeros que salían de la cárcel. Los gobiernos 

francés, belga y sueco nos decían „no manden gente‟ y nos pedían que elijamos a diez” 

(Morena, 2011). También una sobreviviente dice:  

Yo fui detenida a los diecinueve años como mi compañero, estaba emba-

razada. A él lo balearon y lo dejaron tirado en la calle. A mí me empeza-

ron a torturar en mi casa y después me llevaron al cuartel. Mi hijo nació 

en el cuartel. Decidí entregarlo a los seis meses a mi madre. Durante mu-

chos años sentí una terrible culpa porque yo había tenido a mis padres de 

chica y él se crió con sus abuelos. Mi hijo se estaba acostumbrando a re-

conocer el cuartel como una casa y a los milicos de azul como una fami-

lia. Él tiene dificultades para expresar sus sentimientos. Yo soy todo lo 

contrario, yo necesito expresarlos, recibirlos.  (Morena, 2011). 

 

De esta forma la palabra, una de las dimensiones que articula Agamben sobre el tes-

tigo, se despliega y nos introduce en la trama de los relatos testimoniales que se entrecruzan 

con parlamentos que pertenecen a los personajes de la tragedia griega. Pero es en la con-

comitancia con el cuerpo, segunda dimensión del testigo, donde también se inscribe la pre-

sencia escénica del coro de mujeres. En palabras de Cornago: 
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El testigo es en primer lugar un cuerpo-confesión, lo que nos interesa es 

su pura presencia, el relato de vida escrito en su cuerpo, las marcas que 

ese pasado dejaron en él. Lo queremos ver a él, verlo de cerca, llegar a 

tocarlo si fuera posible. Incluso si no es capaz de hablar con fluidez, si su 

memoria ya no le permite hilvanar el relato de lo que sucedió, queda su 

cuerpo como testimonio mudo, la base experiencial que garantiza la ver-

dad de su palabra. (2012: 59-60).  

 

En este sentido, es importante aclarar que muchas de las mujeres que integran el 

coro no habían contado sus historias por más de treinta años y lo hicieron por primera vez 

en el proceso de ensayos de la obra. A su vez, durante el período de funciones y giras inter-

nacionales, repitieron cada vez los relatos testimoniales bajo el marco representacional que, 

por antonomasia, implica disponer el cuerpo en un espacio escénico frente a un otro que 

especta. Precisamente esa cualidad teatral, la relación entre presencia y espectadores, es la 

que reconocemos como generadora de la posibilidad de existencia de los testimonios públi-

cos dado que, en estas obras documentales, la palabra aparece alojada en un cuerpo que 

vivió ese pasado pero que mediante la actuación se actualiza en un aquí y ahora escénico. 

Para provocar este movimiento, los procedimientos actorales propuestos desde la dirección 

refieren casi exclusivamente al del acto performativo del decir. Esto se puede observar en la 

escena en la que cada una toma un rollo de papel blanco y todas juntas expresan: “Yo de-

nuncio: Eduardo Perro, torturador, vive en Maldonado. Yo denuncio: Doctora Rosa Marci-

rano, médica en Punta de Rieles, actualmente jubilada. Yo denuncio: Julio Alberto Palatino, 

director de Punta de Rieles, vive en Piriápolis” (Morena, 2011). El gesto de tomar una hoja 

de escritorio como signo de un Estado que no las escuchó y no les hizo un lugar a sus de-

nuncias es sostenido por la fuerza enunciativa de lo que dicen. De esta manera, el coro de 

mujeres transforma la palabra en acción y la acción en cuerpo. A su vez, el lugar privilegia-
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do de sus voces está dado por la puesta en escena despojada y el diseño espacial que se 

configura por los movimientos que realizan actores y actrices. Así es como a lo largo de la 

obra, el coro junto a Antígona compone un bloque que deja a la vista las diferencias de sus 

edades y singularidades y que se acerca al público hasta el borde del proscenio para poner el 

cuerpo como parte de la confesión y garantía de lo que no se puede llegar a contar. 

Además, esa corporalidad colectiva que resiste a los agravios del Estado, genera un parale-

lismo entre el cuerpo de ellas, el de Antígona y el de las mujeres que sufrieron a lo largo de 

la historia, vinculándose así con el aspecto trágico que une todos estos relatos.  

Sostenemos que algo similar sucede en la obra colombiana Antígonas. Tribunal de 

Mujeres, ya quelas siete actrices no profesionales que comparten en escena sus historias arti-

culan la palabra y el cuerpo como parte de sus testimonios. No obstante, destacamos que lo 

realizan de un modo diferente porque exponen frente al público una serie de objetos que se 

configuran como una extensión tangible de eso que se cuenta. Por ejemplo, Lucero Car-

mona, una de las “Madres de Soacha” y madre de Omar Leonardo Triana Carmona que fue 

asesinado por el Ejército Nacional, se dirige al tribunal de justicia (los espectadores de cada 

función), le muestra la camisa preferida de su hijo y abrazándose a ella como se abraza a un 

niño pequeño, narra recuerdos de su adolescencia y entona un canto con un aire de música 

folclórica colombiana. Otra de las mujeres, también perteneciente a la misma agrupación, a 

lo largo de su testimonio crea un altar compuesto por fotos, ropa de cuando era niño y 

tesoros (como lo nombra la actriz), en la que se revelan juguetes y amuletos que conforman 

el “espacio biográfico” (Arfuch, 2007) de su hijo. También la manera de manipular estos 

materiales demuestra un tratamiento tierno y cuidado que es interrumpido cuando denuncia 

las persecuciones que reciben las mujeres que piden justicia, guardando de un arrebato los 

objetos como forma de procurar por la preservación de la memoria y mantener a salvo lo 

que queda de ellos. Además, es posible observar el vínculo entre actuación y archivos per-

sonales, en la escena en que una actriz le cuenta al tribunal sobre las ciudades en que suce-

dieron los asesinatos, luego otra dice “después de las matanzas, salimos las mujeres ya sin 
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miedo para enterrar a nuestros muertos” (Satizabal, 2014) y, acto seguido, todas juntas rea-

lizan una secuencia de movimientos a la par que se proyectan imágenes de expedientes ju-

diciales sobre los telones escenográficos. En esta escena la palabra tiene un uso performati-

vo y se fusiona con la danza y el recurso tecnológico de la proyección generando una poéti-

ca a partir de lo real que evocan y lo ficcional que representan. En este sentido, en esta obra 

y, a diferencia de la reescritura uruguaya, las mujeres actúan portando fotos, bailando, can-

tando sus historias con melodías autóctonas y profiriendo pasajes de los textos de Antígona, 

produciendo así una trama singular en la que los aspectos biográficos de sus vidas resuenan 

en el cuerpo que el personaje griego busca sepultar. Si bien destacamos que el trabajo de las 

siete actrices no profesionales y las dos actrices del grupo Tramaluna se expresa a partir de 

distintas matrices, como todas representan el personaje de Antígona, distinguimos que son 

afines en el sentido que utilizan un registro que fluctúa entre la representación de la tragedia 

y la presentación de sus vidas. Por este motivo, consideramos que en Antígonas. Tribunal de 

mujeres la presencia escénica encuentra su sostén en la actuación que se desarrolla interme-

diada por objetos y en el registro corporal que incluye danzas y movimientos. Así es como 

la obra provoca un diálogo con lo propio (sus experiencias personales), lo colectivo (la his-

toria colombiana) y lo universal (la tragedia griega). 

Señalamos entonces que cada versión latinoamericana trabaja con la singularidad de 

los testimonios y crea un universo poético autónomo que discute con Antígona, elaborando 

una reescritura marcada por conflictos y traumas del pasado reciente de cada país. En rela-

ción con el trabajo de los actores y actrices profesionales, si bien en Antígona Oriental pre-

domina la “matriz productiva” como describimos anteriormente, también es posible identi-

ficar que en las escenas en que no representan los personajes de la tragedia y hablan desde 

su experiencia en primera persona del singular, se emparentan con el mismo recurso actoral 

que propone el coro cuando traslada lo individual a lo grupal. Sin embargo, este tipo de 

actuación se diferencia del “actor testigo” (Cornago, 2012) porque conlleva un entrena-

miento producto de la técnica que poseen quienes se dedican profesionalmente a esta tarea, 
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lo que la sitúa más cerca del “Actor-Documento” (Cobello, 2015). Esta categoría propone 

pensar al actor profesional que “trae a escena su naturaleza, su materialidad física; su cuer-

po y su voz como documentos de su autobiografía” (Cobello, 2021: 12) para observar los 

modos en que se pone en diálogo la actuación con los archivos personales. En este sentido, 

Denise Cobello distingue que el “Actor-Documento” también es testigo de su propia vida, 

pero al disponer de herramientas interpretativas, construye una dramaturgia propia con 

todos los elementos que conforman la puesta en escena generando una presencia que oscila 

entre la representación y la presentación. Por ello creemos que en los casos estéticos que 

aquí analizamos, este tipo de actuación se despliega en el trabajo de los actores y actrices 

profesionales de las dos obras. En la versión de Morena porque los personajes de la trage-

dia de Sófocles son representados por actores y actrices que cuentan con experiencia y tra-

yectoria escénica y, en las escenas que hablan desde su propia experiencia, actúan desple-

gando sus conocimientos y habilidades poético-actorales. En la reescritura colombiana, por 

el trabajo que realizan las actrices del grupo Tramaluna que representan el personaje trágico 

y, al mismo tiempo, presentan archivos periodísticos y judiciales sobre los conflictos actua-

les de su territorio. Por este motivo, sostenemos que en ambas obras las matrices actorales 

de los grupos profesionales de actores y actrices se encuentran entramadas a partir del do-

ble juego que proponen cuando producen sentidos desde el campo de la actuación repre-

sentativa y performativa. 

 

La actuación trágico-biográfica 

 

Como ya expusimos en el apartado anterior, en las dos versiones el trabajo de las 

actrices no profesionales se emparenta con las características del “actor testigo” (Cornago, 

2012), categoría que propone la articulación de los testimonios dentro del marco represen-

tacional mediante la palabra y el cuerpo. No obstante, como estas obras se tejen en su rela-

ción dramatúrgica con Antígona de Sófocles, diferenciamos que el tratamiento de las actrices 
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no profesionales da a lugar a una forma singular de abordar la presencia en el espacio escé-

nico que trasciende a la actuación que solo está intermediada por las propias vivencias. A su 

vez, se distancia de las creaciones de los actores y actrices profesionales en tanto que no 

encuentran en la técnica un modo de producir una poética para interpretar roles y persona-

jes. En este sentido, lo que observamos como particular en cada obra es que la historia 

tramada como tragedia se inscribe en las vidas de las mujeres que testimonian y sus vidas 

trágicas se inscriben en las historias teatrales que representan. Tal como desarrolla Hayden 

White (1998) y retoma Martín Rodríguez (2005) para estudiar el teatro romántico argentino 

del siglo XIX, la tragedia como forma de representación de los discursos históricos de pro-

sa narrativa pone en el centro de la cuestión “las leyes que rigen la naturaleza humana en su 

conflicto con el destino” (White, 1998: 199) y la ganancia de conciencia que se revela cuan-

do el protagonista se enfrenta contra las fuerzas del mundo. Desde nuestro punto de vista, 

señalamos que en estas creaciones los relatos testimoniales producen una potencialidad 

atravesada por la tragedia como género y como experiencia de vida que provocan que la 

exposición íntima de estas mujeres se tome como matriz para producir actuación. De este 

modo, la presencia escénica de las actrices se encuentra sostenida por los testimonios (que 

ejecutan un tránsito desde la esfera privada a la pública) y desarrollan un campo de imáge-

nes a partir de lo real que evocan de sus vidas. En efecto, consideramos que el movimiento 

provocado por llevar a escena las biografías y archivos personales de mujeres atravesadas 

por la violencia institucional de cada país permiten la producción de sentidos en la misma 

actuación porque reelaboran y amplían posibilidades de los modos de estar en escena. Por 

ello creemos que las categorías estudiadas hasta el momento no permiten describir de ma-

nera completa la particularidad escénica de estos casos que traspasan las formas canónicas 

de pensar las formas de actuar. Así hemos denominado como actuación trágico-biográfica al 

trabajo que realizan las mujeres que documentan sus trayectorias vitales y dialogan con la 

tragedia de Antígona generando un tipo de actuación diferente a la de los actores y actrices 

profesionales. Esta forma de actuar se configura como tal por medio de los personajes de 
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Antígona, por eso su correspondencia trágica, pero encuentra su anclaje en el entrecruza-

miento producido por los testimonios, también trágicos, de sus experiencias de vida. De allí 

que lo biográfico se transforma en materia para generar los desplazamientos entre los perso-

najes de la tragedia griega y sus propios relatos de vida. Esta dramaturgia actoral es trágico-

biográfica en tanto dialoga con las distintas capas dramáticas y se constituye como el eje arti-

culador de las reescrituras latinoamericanas otorgándole un nuevo sentido a sus historias 

individuales y la historia colectiva compartida con los espectadores. 

 

Un lugar para lo íntimo 

 

Estas obras que llevan a escena aspectos conflictivos del pasado reciente y presente 

latinoamericano, también producen efectos desde el campo artístico (Bourdieu, 1995) en 

otras esferas sociales y políticas que involucran a la comunidad. Así es como distinguimos 

que a partir de poner en escena los relatos personales, se multiplica el espacio de circulación 

de experiencias y saberes sobre la historia común y la memoria de los “espacios” (Gupta y 

Ferguson, 2008) en los que transcurren estos acontecimientos escénicos (Fischer-Lichte, 

2011). Por ello, desde una perspectiva que retoma los estudios de performance, identificamos 

que los entramados que analizamos también configuran una zona de “intimidad” (Pardo, 

1996) posible de vincularse con los espectadores. Pensamos el lugar de lo íntimo en el sen-

tido de “lo que callamos cuando hablamos” (Pardo, 1996: 55), lo que aparece cuando se 

corre el velo de lo que aparentemente pertenece a la esfera privada de quien comparte sus 

vivencias. Esta característica se encuentra en estrecho vínculo con aquello que Urraco 

Crespo (2012) denominó “intimidad performativa”. Esta noción retoma el concepto de 

extimidad de Lacan para explicitar el comportamiento escénico relacionado con la proyec-

ción de lo íntimo hacia el exterior en las dramaturgias que trabajan lo real en escena. El au-

tor afirma que “la intimidad ligada al campo del arte presupone paradójicamente a los otros 

y conlleva una idea de comunidad implícita. La intimidad desde este ángulo implicaría no 
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solo estar con el otro, sino un vínculo de complicidad con el otro desde donde se lo trans-

ciende, evidenciando un momento de alteridad, donde cada uno se multiplica en otros” 

(2012: 89). 

De esta forma, identificamos que el mecanismo por el cual se le otorga un lugar a 

los sucesos y traumas de nuestro continente se funda en la invención de una dimensión 

compartida por artistas y público que acerca las individualidades en función de un “convi-

vio teatral” (Dubatti, 2015). Esto se puede observar en distintos pasajes de las obras en las 

que este lugar aparece construido desde diferentes decisiones de la puesta en escena y posi-

bilita que la actuación trágico-biográfica despliegue otra sensibilidad. Por ejemplo, en la escena 

de Antígona Oriental en la que el grupo de mujeres dice a coro un parlamento sobre el cuer-

po de Polinices y, sobre ese colchón sonoro, las mujeres se desprenden del conjunto y se 

acercan individualmente al proscenio para contar un fragmento de su historia. El contra-

punto entre lo sutil de las voces del coro y la crudeza de los relatos permite la configuración 

de un espacio otro que invita a una co-presencia diferente por parte de los espectadores. En 

ese gesto, dado a partir del tratamiento de enunciación pública de los testimonios, se puede 

encontrar un modo de acompañar estas declaraciones que antes no habían tenido la opor-

tunidad de ser dichas o no habían sido alojadas por una escucha receptiva.  

También es posible encontrar este tipo de intimidad en la escena de Antígonas. Tri-

bunal de Mujeres en la que la actriz Luz Marina Bernal exhibe en el escenario un oso de pelu-

che, colecciones de autitos y un libro de la Biblia perteneciente a su hijo. A partir de los 

objetos, la intérprete revela a los espectadores secretos antes no confesados que pertenecen 

a su universo personal y familiar. Así es como mediante relatos, archivos y documentos las 

obras invitan a las partes que intervienen en el hecho artístico a participar con un modo de 

expectación activo. Por ello creemos que estos vínculos entre las actuaciones y los especta-

dores producen una traslación que rompe con la esfera de lo individual y generan la posibi-

lidad de entramar la intimidad en un espacio comunitario. De esta forma, esas historias que 

pertenecían al espacio privado se comparten y encuentran modos de hacer un pasaje hacia 
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la comunidad para dialogar y reflexionar sobre la necesidad de una transformación social, 

colectiva y, sobre todo, artística.  

 

Reflexiones finales 

 

En resumen, en el presente artículo nos propusimos pensar en las actuaciones de 

dos obras latinoamericanas que retomaron la tragedia de Antígona para poner en escena 

testimonios de mujeres marcadas por la violencia institucional de sus países. Estas reescri-

turas son distintas a nivel dramatúrgico en tanto una situó a las mujeres en el personaje del 

coro griego y la otra en el de Antígona, multiplicando este personaje en muchas voces. 

Ambas versiones producen una polifonía testimonial que entrecruza fragmentos de la tra-

gedia de Sófocles con historias personales a partir de elencos conformados por actores y 

actrices que pertenecen al ámbito profesional y actrices que, por primera vez, transitan una 

experiencia escénica. 

Luego de analizar las similitudes y diferencias entre los actores y actrices profesio-

nales que trabajan con herramientas técnicas, distinguimos que esas poéticas se vinculan 

con lo postulado por Ferreyra y Rodríguez (2020) en la “matriz productiva” y por Cobello 

(2021) en el “Actor-Documento”. Sin embargo, estas formas de la presencia escénica se 

desarrollan de forma diferente en las actuaciones de las mujeres que comparten sus archi-

vos y relatos. Estas se relacionan con el “actor testigo” (Cornago 2012) en tanto que articu-

lan la palabra y el cuerpo como parte de sus historias, pero también con el lado trágico que 

las une y emparenta con la tragedia griega. Por ello dimos como nombre actuación trágico-

biográfica a la manera en que producen nuevos sentidos artísticos tomando el aspecto trágico 

de sus vidas y del personaje que representan.  

También señalamos que estas obras le otorgan un lugar a lo íntimo a partir de deci-

siones de la puesta en escena que posibilitan que esta actuación trágico-biográfica manifieste 

otro tipo de sensibilidad en su relación con el público. Así, generan un espacio comunitario 
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en estrecho vínculo con la “intimidad performativa” (Urraco Crespo, 2012) y echan luz 

sobre la memoria, siempre en construcción, de los pueblos. 

 © Noelia Jazmín Morales Arbelo 
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