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Resumo

O presente artigo relata uma pesquisa cénica realizada a partir
de testemunhos coletados entre aqueles que eram criancas na
época do Golpe de Estado (Chile - 1973) e no periodo de
protestos dos anos 1980. Os objetivos do projeto foram resgatar
uma memoria que nfo foi considerada oficialmente como parte
do projeto de reconciliagio e reconstrucio nacional, e revisar
suas possibilidades de traducfo performética para promover,
assim, a elaboracéo coletiva do trauma cultural em relagio ao
que a ditadura significou para o Chile..

PALAVRAS-CHAVE
Teatro. Memoéria. Infancia.

O projeto de pesquisa “Teatro e memoéria. Estratégias de representagio e
elaborag@o cénica da memoria traumética infantil”! teve uma génese multipla para onde
confluiram interesses pessoais e institucionais, e também um certo espirito de época,
pelo qual comecaremos esta exposigio.

'O projeto foi realizado entre os meses de junho e agosto de 2008 e contou com a participagio de Marfa
José Contreras (diretora), Nancy Nicholls (historiadora), Milena Grass (analista teatral), Ornella de la
Vega (assistende de diregio) e os atores e atrizes Macarena Béjares, Pablo Dubott, Simén Lobos, Alvaro
Manriquez, Carolina Quito e Andrea Soto. O financiamento para sua realizagio veio dos concursos
Cultura e Criacdo Artistica (VRAID N° 15/2008) da Pré-reitoria adjunta de Pesquisa e Doutorado da
Pontificia Universidade Catélica do Chile e Laboratério Teatral 2008 da Escola de Teatro UC.
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ALGUNS ANTECEDENTES

Desde o ponto de vista tedrico, podemos dizer que tanto a memodria quanto os
diversos sistemas metodoldgicos que se dedicam ao seu estudo presenciaram, nas dltimas
décadas, um notivel crescimento. No ano de 1925, quando Maurice Halbwachs publicou
Los cuadros sociales de la memoria, inaugurou-se um crescimento exponencial dos estudos
dedicados ao assunto, e, ultimamente, sabemos que conhecidos tedricos? tém dado suas
contribui¢des neste campo a partir de diferentes perspectivas — histérica, socioldgica,
antropoldgica, semidtica, estética. Um dos eixos que orientavam este projeto tedrico
era tentar compreender um século cruel, o XX, em que o exterminio étnico massivo e
reiterado levava a um questionamento da continuidade das tradigdes e da fungio da
memoéria como aquilo que evitaria a repeticio dos mesmos erros do passado.

Paralelamente a este desenvolvimento tedrico, o Chile, devido a sua histéria
recente, sofreu na prépria carne, nas dltimas décadas, uma discussio inflamada sobre a
memoria, em que as multiplas redes de lembrangas que coexistem procuram o seu espago
e disputam uma posi¢do hegemdnica.> O projeto do Acordo pos-ditatorial fez enormes
esforgos para obter a reconciliagdo nacional, reconciliagio que seria a Gnica forma
viavel de possibilitar a convivéncia entre torturados e torturadores, e evitar uma ruptura
nacional que impediria o crescimento e a estabilidade econdmica que o pafs herdou da
ditadura e que todos os governos que a sucederam fomentaram. Assim, convivem no
Chile diversas memorias, algumas legitimadas como histéria oficial; outras, ainda em
processo de se legitimar; muitas, finalmente, que se deterioram e se perdem no siléncio.

Estes antecedentes sobre a preeminéncia da memoria na reflexio geral e sobre a
realidade chilena se somam, na origem desta pesquisa, a uma preocupacio pela
historiografia do século XX, campo repleto de perguntas inovadoras que conduziram a
disciplina da histéria por caminhos totalmente inéditos e impenséveis desde o cenério
positivista. Algumas das perguntas levantadas com relagdo ao objeto da histéria (o
passado, os acontecimentos, o transcorrer da humanidade no tempo, certos espagos?) e
também com relagido a ordem discursiva que organiza a produgdo dos historiadores (com
as contribui¢des do Roland Barthes* referentes aos recursos metalinguisticos que
constroem o efeito de realidade e a polémica de H. White® em termos da existéncia de
tropos literarios subjacentes ao discurso histérico, que determinariam a forma com que
o historiador entende e aborda os dados, elaborando uma narragio tendenciosa em
termos politicos) e finalmente com respeito as fontes (com uma preeminéncia do arquivo
acima de qualquer outra forma de registro dos acontecimentos); algumas dessas

perguntas, como se dizia, ecoavam, ao pensarmos nos problemas da pratica tedrica do

2 Cf. NORA. Les lieux de mémoire; AUGE. Las formas del olvido; RICCEUR. La mémoire, Uhistoire, l'oubli;
TRAVERSO. El pasado, instrucciones de uso. Historia, memoria, politica; HUYSSEN. En busca del futuro
perdido. Cultura y memoria en tiempos de globalizacién; DEMARIA. Semiotica y memoria. Analisi del
post-conflito.

3 STERN. De la memoria suelta a la memoria emblematica: hacia el recordar y el olvidar como proceso

histérico (Chile, 1973-1998).
*BARTHES. El efecto de realidad. La escritura del suceso.
> WHITE. Metahistoria. La imaginacién histérica en la Europa del siglo XIX.
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teatro, quando a mesma questiona suas préprias categorias de analise® e sua relagio
com a realidade: se seria possivel propor um “efeito de fic¢do” para o teatro em oposi¢io
ao “efeito de realidade” de Barthes, por meio do qual se veicularia a ideia de que toda
criacdo dramética ou cénica é pura e mera fic¢do, quando sabemos que o teatro sempre
remete a um “ponto de realidade” — expressdo do diretor e dramaturgo chileno Ramén
Griffero —, seja esta realidade uma experiéncia da vida pessoal do criador ou
acontecimentos histéricos que afetam toda a comunidade. Também, cabe questionar a
relacdo do teatro com o relato e as implicagdes politicas implicitas nos géneros — tragédia,
comédia, farsa, romance, para voltar a White. Ou, entéo, sobre o objeto da teatrologia:
o teatro, a dramaturgia e a encenagio, a vida cultural e social etc.

A partir do antes mencionado, entdo, o projeto “Teatro e memoria. Estratégias de
representacdo e elaboracdo cénica da memoria traumética infantil” tentava uma
intersegio entre os estudos da memoria, os avangos da historiografia do fim do século
XX e o teatro — entendido como prética cénica e pratica tedrica, enquadrando-se em
um espago de pesquisa tedrico-cénica que é o Laboratério Teatral da Escola de Teatro
UC. O referido laboratério procura ser um espaco de trabalho conjunto para dramaturgos,
mas também para tedricos provenientes de distintas disciplinas, que pdem em
funcionamento “zonas tedrico-praticas ou pratico-tedricas nas quais as perguntas
levantadas partissem da pratica, mas onde as respostas nao poderiam ser encontradas a
nio ser como resultado de uma cooperagio entre artistas e pesquisadores”.’”

O PROJETO: AS CRIANCAS DO GOLPE

Pois bem, a partir das bases tedricas expostas, surgiu a ideia de trabalhar com a
memoéria de um conjunto de chilenos — criangas em 11 de setembro de 1973 — realizando
entrevistas e indagando posteriormente as estratégias de representacgio e elaboragio do
trauma histérico que proporciona o trabalho cénico. Cabe ressaltar que as encenagdes
baseadas em testemunhos nio sio uma novidade no panorama teatral chileno e latino-
americano. Alguns dos trabalhos mais importantes no Ambito nacional sdo a Trilogia de
la memoria de Alfredo Castro, a Trilogia testimonial de Chile de Rodrigo Pérez e as obras
de Jacqueline Roumeau Pabellén 2. Rematadas, Colina 1. Tierra de Nadie. Nesse caso, a
particularidade do trabalho do laboratério reside no fato de que os testemunhos resgatam
experiéncias de criangas, memoérias infantis que em muitos casos se revelaram
fragmentadas, incompletas e difusas.

No contexto chileno, onde o golpe de Estado continua sendo um ponto de nio-
retorno sobre o qual os governos da transicio, e posteriores, tém tratado de negociar
uma memoéria consensual que nio se consegue — como ja mencionamos —, o tema das

criancas em situagdes de violéncia politica ndo tem sido tratado a nio ser em casos

¢ BRALIC. La relacién entre arte y cultura: acontecimiento y comunicacidn.

TFERAL. Teorfa y practica mas all4 de las fronteras, {Qué puede (o quiere) la teorfa del teatro? La
teorfa como traduccién, Quién tiene necesidad de al critica, Teatro y sociedad: desde la simbiosis a un
nuevo contrato social, p. 23.
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muito extremos, deixando totalmente de lado as centenas de milhares de criangas que
viveram situagdes cotidianas e repetidas de temor. Isso em termos gerais. Em particular,
duas de nés, que tinhamos, em 1973, a mesma idade dos entrevistados, concordamos que
nunca tinhamos conversado com ninguém da familia nem com os amigos sobre as experiéncias
daqueles anos. Interessava-nos, entio, saber como tinham vivido as criangas — que agora
sdo aqueles que governam o Chile, tendo sedimentado essa experiéncia em sua conduta
adulta — experiéncias que eu identificava claramente como situacio traumética.®
O projeto se propds entao como:

Um espaco de trabalho interdisciplinar (teatro, histéria oral, psicologia) que pesquisasse
as possibilidades da arte teatral como espago de elaboragdo das dores que arrastamos
como sociedade, no entendimento de que tal elaboragio devesse permitir que o passado
se converta em memoria de uma experiéncia coletiva fundadora sobre a qual possa ser
consolidada uma identidade coletiva clara e com projegio no futuro. A pesquisa enfatizard
diversos aspectos do relato dos entrevistados, considerando como elementos de igual
interesse tanto as lembrangas das situagdes que tiveram que viver e as formas de elaborago
discursiva das mesmas (as explicagdes racionais que eles mesmos se deram sobre o que
ocorria) quanto as sensagdes (medo, tristeza, euforia etc.) que experimentaram e 0s jogos
fisicos ou sequéncias de movimentos repetitivos originados. Em termos metodoldgicos, o
que se propde é uma pesquisa bidimensional da meméria do trauma: por um lado, a do
testemunho (a narra¢do do passado) e, por outro, a re-atuagio (re-enactment) das marcas
que o trauma histérico deixou no corpo (o que se fard tanto no momento das entrevistas
como no trabalho com os atores).’

Os soNs DO GOLPE: TESTEMUNHOS DAS CRIANCAS SOB A DITADURA MILITAR

Este projeto se baseou na memoria de 13 adultos entre 30 e 48 anos que concordaram
em dar seu testemunho sobre sua infincia na ditadura, particularmente na época do

8 Para uma discussdo do conceito de trauma, é necessario comecar a partir do trauma individual, com
FREUD, S. particularmente com “Rememoracion, repeticién, perlaboracién” (1914) e “Duelo y
melancolia” (1915), e seguir com CARUTH. Unclaimed Experience: Trauma, Narrative and History; e
CARUTH. Trauma: Explorations in Memory; para o trauma cultural, ver ALEXANDER. Towards a
Theory of Cultural Trauma; e para uma relagio entre psicandlise, histéria e o papel do historiador
perante o trauma, ver: LACAPRA. Escribir la historia, escribir el trauma.

® GRASS KLEINER, CONTRERAS, NICHOLLS. Proyecto. VRAID 15/2008. “una instancia de trabajo
interdisciplinario (teatro, historia oral, psicologfa) que investigara las posibilidades del arte teatral como
espacio de elaboracién de los dolores que arrastramos como sociedad, en el entendido de que dicha
elaboracién debiera permitir que el pasado pase a constituirse en memoria de una experiencia colectiva
fundante sobre la cual pueda consolidarse una identidad colectiva clara y con proyeccién en el futuro.
La investigacién pondré énfasis en diversos aspectos del relato de los entrevistados, considerando como
elementos de igual interés tanto los recuerdos de las situaciones que les tocé vivir y las formas de
elaboracién discursiva de las mismas (las explicaciones racionales que ellos mismos se dieron sobre lo
que ocurrfa) como las sensaciones (miedo, tristeza, euforia, etc.) que experimentaron y los juegos fisicos
o secuencias de movimientos repetitivos a que dieron origen. En términos metodoldgicos, lo que se
propone es una investigacion bidimensional de la memoria del trauma: por un lado, la del testimonio (la
narracién del pasado) y, por otro lado, la re-actuacién (re-enactment) de las huellas que el trauma
histérico ha dejado en el cuerpo (lo que se hard tanto al momento de las entrevistas como en el trabajo
con los actores).”
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golpe de Estado, e, depois, durante os agitados anos 1980, cendrio dos protestos nacionais.
Trata-se de uma mostra heterogénea, em que a grande maioria provinha de familias de
esquerda ou que pelo menos apoiaram Allende. Uma das motivagdes do projeto era
saber 0 que aconteceu na ditadura com as criangas que ndo sofreram uma repressio
direta, aqueles que nio tiveram dentro de sua familia um preso desaparecido ou morto
pela ditadura, apesar de que foram incluidos alguns testemunhos de pessoas que tinham
tido experiéncias desse tipo. Sentimos que era necessidrio um contraponto. Por outro
lado, mesmo tendo entrevistado pessoas de classe média e setores populares, a maioria
das reflexdes e citagdes correspondem a dos que vinham de éreas populares da cidade.
Esta pequena mostra somente nos permitiu realizar um trabalho exploratério, levantar

hip6teses, formar imagens, indagar as emocdes de nossos entrevistados.

O QUE SIGNIFICOU PARA AS CRIANGAS VIVER SOB A DITADURA?

As criangas dos povoados sofreram com a indiscriminada e arbitrédria repressio
massiva que se desdobrou imediatamente apds o dia 11 de setembro de 1973. O golpe e
os anos 1980 significaram a presenga de militares nas passagens dos povoados, carregando
metralhadoras, fazendo rondas noturnas, arrancando os jovens de suas casas, em roupas
intimas, para leva-los ao exército, invadindo casas, cagcando militantes, levando alguns
e fazendo-os desaparecer. Esse tipo de acdo se enquadrava dentro das operagdes da
ditadura em busca de “suspeitos”, muito comum apds o golpe, procedimento rotineiro
até 1975 em setores populares, realizados por forgas militares ou policiais, e logo reeditado
sob o contexto de protestos em 1984, em que muitos setores de Santiago foram ocupados
por militares, por terra e ar, a0 amanhecer. No ano de 1986, esta forma de amedrontar a
populagio se intensificou.!®

LIRA. Psicologia de la Amenaza politica y del miedo, p. 139-140.
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Como as criangas sabiam da existéncia da ditadura? Como a vivenciavam? Como
a sentiam? Em primeiro lugar, ficavam sabendo “de ouvidos”, por meio das conversas dos
adultos. Leonardo tinha 8 anos na época do golpe, morava em Quinta Normal e lembra:
“Nessa época as criancas nao existiam muito. Ficdvamos por ai, sempre a espreita. Os
adultos ndo hesitavam em falar das coisas na frente das criangas, porque elas nio
existiam. Se escutidvamos de tudo, e isso também impressionava porque eram mortos,
imaginidvamos coisas, falavam de mortos em Mapocho, nas ruas (...)."!!

O elemento sensorial estava constantemente presente. Durante a noite, as
criangas escutavam o barulho dos tiros, o barulho dos militares transitando pelas ruas, o
barulho dos avides ou dos helicopteros e a partir disso se usava a imaginagdo. Escutava-
se, no geral ndo se podia ver: esconder para proteger. Entre os nossos entrevistados, foi
comum que relatassem como as janelas deviam ser protegidas com colchas grossas e as
luzes apagadas; somente se iluminavam com velas, dormiam nos comodos do interior da
casa, calados, as criangas ndo deviam fazer barulho; tudo isso para evitar tiros, para
evitar as invasdes, para nio provocar o militar armado.

O mesmo aconteceu para os protestos de rua. Algumas criancas participavam dos
protestos no perfodo da tarde como uma brincadeira, para extravasar as tensdes; a rua,
entio, se converteu em um espago de catarse,!” um espago, por mais contraditério que
parega, de liberdade. Mas outros tinham que ir cedo para suas casas e inclusive para a

cama, entlo, sobrava somente a possibilidade de escutar. Uma testemunha relembra:

Lembro que safamos pra fazer barulho (...), mas depois tinhamos que ir dormir, mas todo
o barulho que havia na rua era como sentir muita gente gritando, choros, tiros no ar.
Lembro sempre que sentia que eram muitas pessoas que estavam sentadas e gritavam “vai
cair”, mas muita gente, nfio sei, ficava imaginando que estavam sentadas (...) esses barulhos
sempre me levam até essas noites de muito embate, imagina para uma crianga estar nesse
lugar e nfo ver, entio vocé comega a imaginar... e (pensava) que em algum momento
essas pessoas poderiam entrar, eu sentia de longe, mas que em algum momento poderiam
entrar e acabar com tudo, muito forte (...)."

Nem todas as criangas que moravam em povoados receberam explicagdes para suas
perguntas sobre o que estava acontecendo durante a ditadura; alguns eram muito pequenos
para entender; para outras familias a comunicagio verbal nio existia e, portanto, também

nio era um recurso nessas situagoes. Desse modo, restava a imaginacdo. Mas também

Y Entrevista a Leonardo Fernédndez, Santiago, 30 junho 2008. “En ese tiempo los nifios no existfan mucho.
Uno estaba por ahf, uno estaba parando la oreja siempre. Los adultos no trepidaban en hablar cosas
delante de los nifios, porque los nifios no existen. Si uno escuchaba de todo y eso también impresionaba
porque eran muertos, uno se imaginaba, hablaban de muertos en el Mapocho, en las calles (...).”

12 Salazar e Pinto falam de festa “catdrtica”. SALAZAR; PINTO. Historia Contempordnea de Chile.
Actores, identidad y movimiento, p. 126.

B Entrevista a M.G.A., Santiago, 3 julho 2008. “Recuerdo que salfamos a tocar las ollas (...) pero después
nos fbamos a acostar, pero todo el ruido que hab{a en la calle era como sentir mucha gente gritando,
llantos, balas al aire. Recuerdo siempre que sentfa que eran muchas personas que estaban sentadas y
gritaban ‘va a caer’, pero mucha gente, no sé, me imaginaba que estaban sentadas (...) esos ruidos
siempre me trasladan a esas noches de mucho enfrentamiento, imaginate para un nifio en ese lugar y no
verlo, entonces te empiezas a imaginar... y (pensaba) que en algin momento iban a entrar al pasaje esas
personas, lo sentfa lejano, pero que en algiin momento iban a arrasar con todo, muy fuerte (...).”
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havia a experiéncia direta; houve alguns que sofreram invasdes em suas casas — ficando
sem seus pais —, outros souberam do desaparecimento e morte de um vizinho e outros

experimentaram a prepoténcia humilhante dos militares.

O QUE SENTIAM AS CRIANCAS DIANTE DESSE ACUMULO DE EXPERIENCIAS NEGATIVAS?

Talvez medo seja a palavra mais recorrente quando os entrevistados falam de suas
experiéncias durante a ditadura, mas também sio recorrentes as palavras “susto, terror,
choro, horror, siléncio, angtstia, espanto, brutalidade”, mas nio devemos nos esquecer
de que essas palavras surgem de perguntas concretas sobre o golpe e o periodo de protestos.

Roberto (Nueva la Habana) conta que nos primeiros dias apés o golpe, quando
escurecia e comecavam os tiros, seu medo era tanto que “honestamente, tinham que me
colocar num penico,'* me dava pavor”.”® Claudio expressou seu medo por meio de gritos
quando invadiram a sede do clube comunitirio do povoado de José Marifa Caro e o
colocaram em um Onibus, somente para abandona-lo no caminho uns minutos depois, ja
que o preso — seu pai — andava com uma criang¢a.'® E é aqui onde se tece uma rede de
imagens, fragmentos de conversas adultas, imaginagio, que permitem as criancas, de alguma
maneira, dar sentido ao que estavam vivendo, que se qualifica como algo de grande
dimensio, como algo pesado, como algo violento, que transtorna o cotidiano e que
além do mais provoca muito temor. Marisol (Pudahel) tinha 4 anos na época do golpe e
se lembra que “as pessoas estavam loucas nesse dia, que ela nido entendia nada, que sua
mie chorava e que todos estavam assustados”.!” Doris, sua irm4 de 6 anos, também via
sua mae chorar mas perguntava e a resposta era “ndo é nada minha filha” e todos
choravam. Entdo, Doris “imaginava que havia um terremoto, um tremor forte porque
essa era a sensagao que vivia. Ou que um avido tinha caido — porque em algum momento
lhe disseram isso — e os militares estavam cuidando dela e de suas irmas”.'® O medo
estava unido ao siléncio, ir cedo para a cama, “shhh”, nio falar alto para que os “milicos”
nio escutassem. Doris e Marisol se lembram: “Dormfamos todos no quarto menor (...) e
eu acho que por volta das sete horas ja estdvamos escondidas ali no quarto, e tudo escuro,
nao podiamos fazer bagunga, faziamos tudo caladinhas; minha méie nos dava comida

caladinhas, dizia, por favor, ndo falem, nio chorem, nio gritem, nada (...).”" Daniela

4 “a mi honestamente, me tenfan que poner una pelela , me espantaba”. “Pelela”: expressao popular
chilena para penico.

15 Entrevista a Roberto Cofré, Santiago, 1 setembro 2008.
16 Entrevista a Claudio Pérez, Santiago, 21 agosto 2008.

17“la gente andaba como loca para ese dfa, que ella no entendia nada, que su mama4 lloraba y que la
gente estaba asustada”.

18 “imaginaba que habfia un terremoto, un temblor fuerte porque esa era la sensacién que vivia. O que

se habfa caido un avién- porque en algiin momento asi le dijeron- y los militares las estaban cuidando a
ellay a sus hermanas”.

Y Entrevista a Marisol e Doris Pacheco, Santiago, 28 agosto 2008. “Dormimos todos en la pieza chiquitita
(...) y yo creo que como a las siete de la tarde ya estdbamos escondidas ahi en la pieza, y todo a oscuras,
no podiamos meter bulla, todo calladito lo hacfamos; mi mam4 nos daba comida calladitas, decia por
favor no hablen, no lloren, no griten, nada(...).”
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tinha 11 anos em marco de 1985 quando sequestraram José Manuel Parada e Manuel
Guerrero do Colégio Latino-americano de Integracdo, onde ela estudava, sendo
companheira de curso e amiga de Javiera Parada.?’ Daniela se lembra do medo, do temor,
da angistia, mas o que mais chama a atencio é a lembranga do temor de perder os
limites, “as coisas mais atrozes podiam acontecer”, lembra, “e nio havia muito o que se
pudesse fazer para impedir isso, sua sorte nio te pertencia, pertencia ao outro, o poder
¢ do outro”.?!

Para as criangas da ditadura entrevistadas, a ameaca e o medo foram experiéncias
concretas, em alguns casos marcaram um acontecimento dificil de apagar da memoria,
em outros foram experiéncia cotidianas, aceitas pela forca do costume. Estas vivéncias
tornaram as criangas mais vulnerdveis? O medo se instaurou em sua identidade,
articulando sua condi¢do no mundo, sua vida futura e as formas de relacionamento com
os outros! Andréa tinha 2 anos na época do golpe, sua familia era de esquerda e morava
em um bairro residencial de Las Condes. Andréa afirma: “E muito esquisito porque eu
gostei muito da minha infAncia apesar de tudo, tive uma infAncia super feliz.”?> No
entanto, Andréa se lembra dos bombardeios de Tomés Moro, abracando a barriga de sua
mae que estava gravida, recorda a angistia de seus pais pelo desaparecimento e prisio
de muitos de seus amigos, lembra recorda tensdo de seu pai por ndo poder voltar ao
trabalho durante trés meses, recorda que tinha que ficar calada quando um “tio” se
escondia em sua casa, guardando o segredo com uma adulta e lembra de diversos
momentos em que viveu o siléncio. Por exemplo, quando cantou no supermercado “O
povo unido jamais serd vencido”? alguns dias apds o golpe e sua mie lhe disse para ficar
calada; ou em varios momentos em que, na escola que frequentava, teve que estabelecer
uma clara separagdo entre o espago publico e o espago privado, porque nem todos
pensavam como ela e sua familia.

Assim como ela, a maioria dos entrevistados lembra sua infAncia como uma época
feliz — ou pelo menos néo triste —; e em geral nio se pode dizer que existe neles
muito esquecimento intencional; h4, na verdade, uma mescla experiéncias de temor e
ameaga com outras, cheias de alegrias, de vitalidade, de felicidade. Trata-se de jogos
infantis.

2 José Manuel Parada, Santiago Nattino e Manuel Guerrero foram sequestrados em margo de 1985,
sendo posteriormente degolados por agentes da Direccién de Comunicaciones de Carabineros
(DICOMCAR). Javiera Parada ¢é a filha de José Manuel Parada.

2 Entrevista a Daniela Zenteno, Santiago, 14 setembro 2008. “las cosas m4s atroces podian ser” (...), “y
no habfa mucho que uno pudiera hacer que impidiera eso, tu suerte no estaba puesta en ti, sino en otro,
el poder es de otro”.

22 Entrevista a Andrea Ubal, Santiago, 7 julho 2008. “Es bien raro porque a mi me gusté mucho mi nifiez
a pesar de todo, yo tuve una nifiez stper feliz.”

3 Cangéo chilena de Sergio Ortega e o grupo Quilapayin, gravada durante o governo da Unidade
Popular e muito popular entre seus adeptos.
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Os JoGos

As criangas continuavam brincando, nas casas, quando havia toque de recolhida,
e depois, paradoxalmente, a rua continuou sendo o espago por exceléncia, destinado
aos jogos infantis, provavelmente porque os espagos eram pequenos e as familias
numerosas; “apropriava-se” da rua. Os jogos tinham todos a mesma caracteristica: eram

% soltar papagaios em

da “patota”,** da turma, ao ar livre. Eram os tradicionais: “papaya”,
setembro, brincar de bete, de briga de galo, de queimada, de esconde-esconde, de
pega-pega, de bolinhas de gude, jogar futebol, e a isso se somava a imaginagio e a
criatividade das criangas.?® Doris e Marisol se lembram de sua infincia com suas outras
duas irmas. “Como era um povoado, ndo havia ruas pavimentadas, entdo faziamos o
seguinte: pocas de lama e af brincdvamos, ficivamos completamente sujas (...) lembro
que tinhamos galinhas e ddavamos banho nelas (...) lembro que uma vez brincamos de

indio e adivinha o que fizemos?: uma fogueira debaixo da mesa.”?’

TrAUMA?

De uma maneira geral, poderiamos dizer que muitos dos personagens entrevistados
enfrentaram situagdes que podemos qualificar de traumaticas, mas o certo é que suas
vidas ndo estdo marcadas pelo trauma. Como se explica isso? As criancas de nossa mostra
vivenciaram a repressdo. Mas, apesar disso, ndo houve uma ruptura significativa que
modificasse suas vidas por completo, que as inquietasse, porque nio houve mortes e
desaparecimento de um familiar do circulo mais intimo, mas, além disso, porque houve
uma resposta do ambiente mais proximo, da familia, dos companheiros, daqueles que
compartilhavam o ideal politico da familia.?® Talvez ndo houve muita verbaliza¢do, mas
sim prote¢do, apoio, 0o que permitiu a essas criangas seguir adiante com suas vidas
promovendo uma espécie de integracio entre as experiéncias horriveis que vinham do
contexto politico e a experiéncia acolhedora da familia, da rua, que permitia a liberdade,
do jogo criativo entre companheiros, da fuga da rotina e da disciplina da ditadura.”

Quando perguntei a Daniela qual seria o gesto que descreveria o periodo de sua
infAncia ela respondeu: “um abraco de minha mée”;*® outra testemunha, por outro lado,

% “Patota”: expressio popular chilena que significa grupo.
% Jogo infantil que utiliza pedras.

26 Trata-se de alguns jogos tradicionais, outros mais modernos, que foram desaparecendo do cotidiano
das criangas chilenas urbanas.

" Entrevista a Marisol e Doris Pacheco citada. “como era una poblacién no habfan calles pavimentadas,
qué hacfamos nosotras: pozas de barro y ahi jugdbamos, nos embarrdbamos enteras (...) me acuerdo
que tenfamos gallinas y nosotras bafidbamos a las gallinas (...) me acuerdo una vez que jugamos a los
indios y {adivina qué hicimos?: una fogata debajo de la mesa”.

% CYRULNIK. El murmullo de los fantasmas, p. 33
¥ FERENCZI en DIAZ. Efectos traumaticos de la Represion Politica en Chile: Una experiencia clinica.

3 Entrevista a Daniela Zenteno citada. “Un abrazo de mi mama”.
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nio falou de seus medos com seus pais, mas lembra: “Sabia que podia contar com eles e

que me protegiam, sempre tive isso bem claro.”!

REFLEXAO SOBRE A MEMORIA CULTURAL OU SOCIAL DAS CRIANCAS SOB DITADURA

Nio ha, ao que parece, trauma individual em nossas criangas, mas o que acontece
no nivel social? Sob o ponto de vista das ciéncias sociais considera-se que o golpe de
Estado no Chile produziu a ruptura mais profunda que nosso pais experimentou no século
XX. Lechner e Guell — citando outros estudos — afirmam que “o 11 de setembro é vivido
pelos chilenos como uma ruptura que — tanto na vida pessoal como na do pafs — marca
um corte profundo entre o antes e o depois”.*> Os autores fazem alusdo a um trauma
social ou cultural, como definido por outros especialistas; esse trauma que se instala na
sociedade em seu conjunto, que se relaciona ao medo, a desconfianga em relagio ao
outro, a perda do sentido de comunidade em tantos chilenos, com a polarizagio; ou
seja, com a atribuicdo de sentido que a sociedade lhe da as experiéncias vividas pds-
golpe, muitas das quais também tém a ver com a criagdo de um clima psicoldgico
destinado a provocar angistia e medo. O que mais poderia ser o barulho de avides e
helicépteros sobrevoando os povoados ou bairros residenciais, que um general da ditadura
reconheceu como uma agio destinada a criar um efeito amedrontador que permaneceria
na cabeca dos chilenos por muito tempo? Estamos diante de um medo coletivo, de uma
ameaca generalizada que surge dos aparatos de seguranga do regime ditatorial.”

E é nesse ponto que queremos refletir um pouco sobre os testemunhos, porque,
apesar de que a vida continuou para essas criancas e trouxe por¢des importantes de
felicidade, em familias protetoras, estruturadas familiarmente, a vida se modificou
provavelmente de maneira inconsciente para muitas delas. O medo, por exemplo, se
instalou para ficar. Como se explica que Emilio, hoje, em seus 48 anos, sinta terror
diante de um soldado, terror percebido pelas filhas e transmitido inconscientemente
para uma delas?** Ou que Daniela, na tltima comemoragio do 11 de setembro, quando
o centro estava cheio de militares vestidos com fardas de guerra, nio se sentisse 2
vontade e sentisse medo também.” Ou que Mario, ao ler o Relatério Valech,*® em que
aparece seu pai, ou ao trabalhar em cursos de percepgio da Escola de Teatro UC, escute

testemunhos de horror, e a raiva e o medo reaparecam nele.’” Ou que Leonardo,

1 Entrevista a M.G.A. citada. “Sabfa que podfa contar con ellos y me protegfan a mi, siempre lo tuve mas
que claro.”

32 LECHNER; GUELL. Construccién social de las memorias en la transicién chilena, p. 30. “el 11 de
septiembre es vivido por los chilenos como una ruptura que — tanto en la vida personal como en la del
pafs — marcan un corte tajante entre antes y después”.

3 LIRA. Psicologia de la Amenaza politica y del miedo, p. 8.
3 Entrevista a Emilio Soto, Santiago, 12 setembro 2008.
% Entrevista a Daniela Zenteno citada.

¥ Relatério da Comissiao Nacional sobre Prisdo Politica e Tortura, que cobre o periodo compreendido
entre 11 de setembro de 1973 e margo de 1990. Ficou conhecido em novembro de 2004.

T Entrevista a Mario Costa, Santiago, 8 julho 2008.
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lembrando o barulho dos avides e helicopteros que faziam voos rasantes, de maneira
tangencial mencione: “Talvez a gente tivesse medo dos avides, o barulho dos avides,
talvez ainda me dé, alguma coisa tenho com os avides que é dificil sair de mim.”®

Como sociedade, nio trabalhamos a memdria dolorosa, quebrada e dilacerada de
nosso passado recente, e as criangas da nossa mostra nio escapam disso. Impds-se o
siléncio, no momento da infincia, e permanece até um presente no qual nio se esboga
um caminho possivel de comunicagdo de nossas memorias dolorosas.

Refletindo apés um longo siléncio sobre o sequestro de José Manuel Parada e
Manuel Guerrero, Daniela afirma: “acontece que enquanto conversdvamos havia muitas
lembrangas que ndo apareciam h4 muito tempo, acho que também ha uma parte de mim
que tenta nio remover muita lembranga e agora me dou conta de que conversamos.
Acontece que tenho, na hora de voltar a essa época, imagens e sentimentos associados,
mas hd outras que estdo super apagadas, que acho que tém a ver com mecanismos de
sobrevivéncia porque sio fortissimas”.* Roberto, por outro lado, lembra ter visto os
cadéaveres na rua — calculava uns dez —, mas quando lhe perguntamos o que sentiu,
respondeu que nio tem lembrancas de seus sentimentos.* Mario, por outro lado, conta
que seu pai conversou com ele sobre sua experiéncia como prisioneiro no acampamento
de prisioneiros politicos Chacabuco, somente quando saiu seu nome no Relatério Valech
em 2004 e estava com ele em maos. Entdo contou, mas nio falou da tortura e ninguém
lhe perguntou.*!

As criangas de nossa mostra puderam falar do que acontecia, nem sempre
encontraram respostas, mas conseguiram dar significado 4 experiéncia, no entanto
ficaram muitas zonas obscuras, desfiguradas, na memoéria. Fica a sensagdo, apds ler os
testemunhos, de que h4d memorias asfixiadas, apagadas, sepultadas, embora haja algumas
que foram muito mais processadas e trabalhadas. Hoje essas criancas sdo adultas e nos
perguntamos se nao foram submetidas ao siléncio, & obrigacio de se calar, ao ndo encontrar

ouvidos para escuté-las.

3 Entrevista a Leonardo Ferndndez citada. “Quiza a uno le daba miedo los aviones, el ruido de los
aviones, quizas todavia me da, algo tengo con los aviones que me cuesta desentrafiar.”

¥ Entrevista a Daniela Zenteno citada. “me pasa que mientras conversibamos habfan hartos recuerdos
que no hacfa hace mucho tiempo, creo que también hay una parte de mf que intenta no remover
mucho recuerdo y me doy cuenta ahora que conversamos. Me pasa que tengo, al momento de ir a esa
época, imagenes y sentimientos asociados, pero hay otras que estén stper borradas, que creo que tiene
que ver con mecanismos de sobrevivencia porque son re-fuertes”.

0 Entrevista a Roberto Cofré citada.

# Entrevista a Mario Costa citada.
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Pajarito NUEvo 1A LLEVA: DO TESTEMUNHO AO PALCO

O principal desafio do trabalho cénico que este laboratério enfoca é a montagem
teatral das lembrancgas, sensacdes e também, porque nio dizer, dos esquecimentos que
ficaram em evidéncia nas entrevistas. Este trabalho revelou-se Arduo e intenso, sobretudo
pela proximidade dos testemunhos que descreviam um passado recente de nossa histéria.
Durante todo o processo procuramos a distdncia adequada para contar as histérias e os
relatos dos entrevistados. A posicdo que assumimos se distanciou de qualquer pretensio
de objetividade ou da intengdo de representacio mimética destes fragmentos de
memorias; preferimos nos posicionar como mediadores dos relatos, como porta-vozes desse
passado, que na opinido dos préprios entrevistados ainda permanecia coberto por um
véu de siléncio e esquecimento. Pajarito Nuevo la Lleva ndo é entdo, uma reexumagio
passiva de memorias alheias; trata-se de uma interpretagio de sujeitos criticos e pensantes
do passado de outros sujeitos criticos e pensantes. Como interpretagdo, implica certa
“manipulacio” do material testemunhal: exige a selecio do que finalmente se mostrard
em publico e, portanto, a énfase de alguns aspectos e a narcotizacio de outros.

A diretora e o elenco do laboratério tiveram acesso a experiéncia das testemunhas
através de dois tipos de textos: os registros audiovisuais das entrevistas e suas transcrigoes.
O trabalho de pesquisa cénica consistiu entdo em traduzir esses textos (escritos e
audiovisuais) no que poderiamos definir como uma prdtica perfomativa.*? Para realizar

esta operacgdo de tradugido tivemos que aplicar o que Umberto Eco denomina uma

# Uma préatica performativa se define por 4 caracteristicas: 1. Trase-se de uma interagiio em ato e ao
vivo entre pelo menos dois participantes, um performer e uma testemunha. 2. A agio e presencga do
performer tem por objetivo produzir um efeito estético. 3. Os participantes na pratica performativa se
encontram em uma situagio assimétrica de apreciagio: o performer faz e a testemunha aprecia. 4. Na
interagfo, o corpo do performer se “constréi” de um modo nio cotidiano por meio de técnicas ou
simplesmente gragas & ostentacgio de sua presenga. (CONTRERAS. Il corpo in scena: indagine semiotica
sullo statuto del corpo nella prassi performativa, p. 82-96).
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interpretacdo intersemidtica, ou seja, quando se interpretam signos de um certo sistema
semidtico através de signos de outro sistema semidtico.” Tanto as transcricdes (textos
verbais escritos) quanto os registros audiovisuais (compostos por imagens e sons em
sequéncia) tiveram que se transformar em uma pratica performativa, ou seja, em agoes
dos atores em cena realizadas diante dos espectadores. Para serem transformados em
material performativo, os testemunhos se fizeram corpo, acio e presenca para adquirir a
validade teatral.

Essa mudanga, certamente nem automética e nem imediata, implica certa licenga
interpretativa que requer os dois tipos de operagdes que Eco definiu como fazer ver o
ndo dito e ndo fazer ver o dito.**

Converter o testemunho em pratica performativa exige fazer ver o ndo dito: ha detalhes
que o relato verbal pode omitir, mas que a encenagdo ndao pode ndo mostrar. Por exemplo,
quando Jenny conta como seu pai foi agredido por militares na praga de seu bairro diz:
“tinhamos ido comprar pdo e meu pai andava de muletas e eu como se nada estivesse
acontecendo, caminhando com ele, carregando a sacola de pao e de repente — na praga
se juntaram muitos militares — e comegaram a correr, e lembro muito bem que batem no
meu pai com cassetete e ele cai”.* Neste forte relato sobre a agressdo que sofreu seu pai,
Jenny nio especifica quantos militares estavam na praga, eram trés, quatro, quinze! A
transformacio performética exige dizer aquilo que ndo se disse, é inevitavel realizar uma
aposta interpretativa que especifique (que mostre no palco) o ndmero de militares que
participaram desse ato vexatério. Obviamente o efeito teatral e também a compreensio
do passado relatado muda se no palco aparecem dois militares ou vinte.

Outra operagdo complementar é a sele¢do do complexo e rico universo das
entrevistas que implica em ndo fazer ver o dito, ou melhor, ndo fazer ver (todo) o dito. Os
testemunhos continham um universo de informagio tanto no nivel do conteddo (os
detalhes dos relatos, a narrativa do passado) quanto no nivel da expressio (o modo
como se contavam as lembrangas, quais gestos acompanham o relato verbal, as inflexdes
e entonacgio da voz, os percursos dos olhares, etc.). Uma encenacido que abrangesse
todo este universo é francamente impensavel, a interpretacio intersemiética demandou
uma decisdo sobre quais aspectos dos testemunhos seriam reportados na pratica
performativa. A selegdo ocorreu nos dois niveis mencionados: no nivel do contetddo e
no nivel da expressio.

No nivel do contetdo: as isotopias

B ECQO. Dire quasi la stessa cosa, p. 236.
#ECQO. Dire quasi la stessa cosa, p. 327-334. “hacer ver lo no dicho” y “no hacer ver lo dicho”.

# “habfamos ido a comprar pan y mi papa andaba con muletas y yo como si nada, caminando con él,
trayendo la bolsa del pan y de repente ya -en la plaza se juntaban todo lo que era militar- y empezaron
a correr, y me acuerdo muy bien que le botan el bastén a mi papi y él se cae, y garabatos”.
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A selecdo do contetido para a transformacio realizou-se mediante a identificacio
das isotopias*® mais recorrentes nos testemunhos. Como mencionamos anteriormente,

algumas das recorréncias nas entrevistas sdo:
- 0s jogos infantis (na rua, comunitérios);
- 0 medo;
- 0 som dos helicépteros; e

- ndo saber o que estd acontecendo, nio ter explicagdes dos pais.

A selegio das isotopias abrange aqueles temas que se repetiam transversalmente
nos testemunhos. Alguns dos espectadores comentaram como as cenas retratavam
verossimilmente “o estado de 4nimo” da época. Pensamos que, entre outras coisas, uma
adequada selegio das isotopias permitiu que os expectadores que também eram criangas
nessa época se identificassem e que a agdo em cena ecoasse em suas proprias memdorias,
talvez porque as isotopias identificadas correspondem aos elementos mais proeminentes
na memoria cultural.

As FORMAS DE EXPRESSAO

A transformacio néo s6 se realizou no nivel do contetido, mas também se aplicou
uma selec@o sobre as formas de expressdo dos testemunhos. Mais além ou mais aquém
do contetdo, pareceu-nos particularmente relevante dar conta de como se narram as
memdridas e por meio de quais estratégias se constréi o préprio passado. Selecionamos dois
aspectos que nos pareceram cruciais nos testemunhos:

% Uma isotopia é uma redundéncia de semas que d4 coeréncia a uma determinada configuragio
textual (ECO. Semiotica e filosofia del linguaggio).
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1. A SONORIDADE DAS VOZES ORIGINAIS

Tao importante como o contetddo dos testemunhos eram as vozes dos entrevistados,
que, por meio de titubeios, sussurros, choros e risos, conseguiam relatar seu passado. A
leitura das transcriges era uma experiéncia completamente distinta de escutar as vozes
reais das testemunhas, que davam uma densidade e autenticidade ao relato dificilmente
reproduzivel a partir de uma técnica de atuacdo. Pareceu-nos imperativo compartilhar
com os espectadores a comovente experiéncia de escutar os testemunhos em sua forma
original, de sentir a voz real de quem narrava seu passado.

Em primeira instAncia pensamos em reproduzir a voz dos atores como um som na
sala, mas descartamos esta opgdo, j4 que nos pareceu que desvirtuaria uma das
caracteristicas dos testemunhos: sua intimidade. Os testemunhos nascem na seguranga
de uma conversa entre duas pessoas, que a amplificagio do som perverteria, criando
uma distAncia entre o espectador e a voz narradora. Foi assim que tivemos a ideia de
que cada espectador tivesse um dispositivo de dudio pessoal (um discman) que lhe
permitisse escutar fragmentos de distintos testemunhos na intimidade que proporcionam
os fones de ouvido.

O registro de dudio que os espectadores escutavam continha uma edicdo de
fragmentos dos testemunhos, duas cancdes e alguns momentos de siléncio que coincidiam
com as cenas “faladas” (ou seja, quando os atores proferiam textos verbais, a gravagio
continha siléncio). Assim, as vozes provinham alternadamente do palco e das gravagoes;
de maneira alternada o espectador escutava as vozes dos atores e as vozes originais das
testemunhas. Essa estratégia permitiu revelar o dispositivo teatral, lidando a cada
momento com dois niveis do trabalho: os testemunhos originais e a operacio de

interpretacio (intersemidtica) que resultou na préitica performativa.

2. A MULTIPLICIDADE

N

O segundo aspecto trabalhado no nivel da expressdo se refere a multiplicidade e
heterogeneidade dos testemunhos. Se as isotopias tendiam a um movimento
homogeneizador que procurava recorréncias nas entrevistas, no nivel da expressio
parecia-nos fundamental resgatar a heterogeneidade dos testemunhos, que, mais além
dos aspectos coincidentes, envolviam necessariamente uma individualidade do sujeito
que reconstrufa seu passado.

[sso foi transformado em uma encenagdo através da incorporagdo de distintas
faixas de dudio. Os espectadores podiam eleger se escutavam o registro A ou B, e de
acordo com o que escolhiam, escutavam versdes diferentes do que acontecia no aqui e
agora da performance. Pareceu-nos um modo adequado para multiplicar a experiéncia
individual dos espectadores com relagdo a performance. Ao invés de dirigir-se a
construg¢do de um publico homogéneo, quisemos produzir uma multiplicidade de olhares,
o que, em certo sentido, corresponde aos modos de funcionamento e reconstrugdo da
memoria e da histéria. Cada espectador podia interpretar o que via de acordo com o

que lhe era disponibilizado para escutar (o que tinha escolhido sem saber as
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consequéncias de sua escolha), assim como cada sujeito social interpreta o passado e a
histéria a partir dos referentes aos quais acede.*

O CORPO DO ATOR COMO ELO ENTRE A MEMORIA COLETIVA E INDIVIDUAL

Um dos aspectos de destaque do trabalho do laboratério se refere a transformagio
dos testemunhos em agdo encarnada dos atores e atrizes, operagdo que exigiu um apelo
a memoria pessoal dos atores. O trabalho do laboratério nos permitiu constatar que sem
esta chamada & memoria individual, a representagdo desses aspectos da coletividade
ficaria truncada e provavelmente nio seria reconhecida pelo ptblico. Como explica
Ornella de la Vega, a memoria cultural se ativa no corpo dos atores e dos espectadores
a partir da passagem pela meméria pessoal dos atores.”® E o corpo que atua, entio, como
elo entre os aspectos da memoria da coletividade e a memoéria individual em um
movimento caleidoscépico em que os aspectos individuais e coletivos, pessoais e culturais
vao sendo definidos, modificados e construidos em um movimento dindmico.

O trabalho com a memoéria pessoal dos atores é uma técnica que foi sistematizada
em primeira instAncia por Stanivslasky e que adquiriu distintas formas segundo diversas
énfases técnicas. O aspecto da memoéria que trabalhamos no laboratério é principalmente
de indole corporal, no sentido de uma memoria que se aloja no corpo e que se reativa
na agio. Mais do que solicitar a memdria emotiva ou narrativa dos atores, o trabalho cénico
se centrou em recuperar, através da a¢do, aquela memoria que habita o corpo e que as
vezes resulta tdo dificil de desentranhar. Este tipo de trabalho tem seus antecedentes
na técnica das agoes fisicas (Grotowski), mas se desconecta desta porque explora as
articulacdes estéticas e sensoriais, que, inclusive, prescindindo de uma narracio, podem
se depositar nos corpos.* Se o corpo lembra, a acio do ator se torna densa, adquire peso
e autenticidade. Isso permite que a pratica performativa tenha uma eficdcia simbolica
que obtém uma espécie de contdgio entre o corpo vivo dos atores e atrizes e o dos
espectadores.’®

CONCLUSOES: MEMORIA, HISTORIA E PERFORMATIVIDADE

O trabalho de encenagdo dos testemunhos implica dar ao passado uma nova vida
para transmiti-lo no acontecer de um presente que se compartilha no aqui e agora da
performance. Trata-se, nesse sentido, de uma estratégia que privilegia o que Diana
Taylor denomina repertério, ou seja, aquele tipo de memoria que nio pertence ao Ambito
do arquivo ou do documento, mas sim que se transmite a partir da acdo encarnada dos
sujeitos. Taylor explica que as performances sdo instAncias privilegiadas para conservar

# DEMARIA. Semiotica y memoria. Analisi del post-conflito.

® DE LA VEGA. Memoria e identidad del actor como herramienta de construccién dramdtica, [s. p.].

¥ CONTRERAS. Il corpo in scena: indagine semiotica sullo stauto del corpo nella prassi preformativa.
5 CONTRERAS. Préctica performativa e intercorporeidad.

2008 - jan.-jun. - v.17 - ALETRIA 169



170

a memoria de repertérios, uma memoria que habita o corpo dos participantes e se cristaliza
em gestos, vozes e movimentos que se transmitem na co-presenca prépria da
performatividade e que nio podem ser recuperados no arquivo.’!

A partir deste ponto de vista, Pajarito Nuevo la Lleva pode ser considerada como
uma instancia de transformagio de documentos em repertério. Esta estratégia performativa
de publicagdo e ostentagdo das memoérias individuais serve para dar conta de uma
vivéncia pessoal, mas também para construir o passado coletivo. Através da performance
o passado se faz visivel adquirindo novos valores e sentidos. A transmissio do testemunho
implica na expansdo das testemunhas: aqueles que assistem ao Pajarito Nuewvo la Lleva se
convertem em testemunhas desse passado tdo pessoal e tdo coletivo ao mesmo tempo.
Experiéncias como Pajarito Nuevo la Lleva servem a um duplo propdsito de contar a
histéria e de representé-la ativando o repertdrio, que, ao representé-la, constrdi e a transforma.

A memoria é por definigdo dindmica e vai dando um novo significado aos fatos
ocorridos através do tempo; mas a sociedade deu espagos e ouvidos para que as memorias
ocultas das criangas da ditadura pudessem ir ganhando um novo significado? Houve a
possibilidade para que hoje estas memorias saiam 2 luz e dialoguem com as “memorias
fortes”,’> com as memorias antagdnicas, com as memorias paralelas sobre o acontecido?
Parafraseando Dori Laub, quem nos lembra que: “‘O nio contar’ a histéria serve para
perpetuar sua tirania”;>’ poderiamos dizer que o nio representar a histéria perpetua
ainda mais essa tirania.

Tradugéo: Cristiano Silva de Barros

RESUMEN
El presente articulo da cuenta de una investigacién escénica
llevada a cabo a partir de los testimonios recogidos entre
quienes fueron nifios para el Golpe de Estado (Chile 1973) y
para el periodo de protestas de los afios ‘80. Los objetivos del
proyecto fueron rescatar una memoria que no ha sido
considerada oficialmente como parte del proyecto de
reconciliacién y reconstruccién nacional, y revisar sus
posibilidades de traduccién performética para propender asi a
la elaboracién colectiva del trauma cultural que significé la

dictadura el Chile.

PALABRAS-CLAVE
Teatro. Memoria. Infancia.

SI'TAYLOR. Archive and repertoire. TAYLOR. El pasado, instrucciones de uso. Historia, memoria, politica.
S TRAVERSO. El pasado. Instrucciones de uso. Historia, memoria, politica, p. 48-56.

3 LAUB. An Event without a Witness: Truth, testimony and Survival, p. 79. “‘El no relatar’ la historia
sirve para perpetuar su tirania.”
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