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RESUMEN

Este articulo examina Odisea, del Teatro de los Andes, como obra que reescribe el mito
homérico desde un enfoque situado, articulando grafias de vida y coralidad para colec-
tivizar el relato del desplazamiento. A partir del analisis de operaciones dramatirgicas
—testimonio, polifonia, reconfiguracion del coro, relectura mitica—, se muestra como
la obra produce un archivo afectivo y politico de la migrancia que interviene en los regi-
menes de visibilidad y vuelve audibles voces historicamente marginadas. En este sen-
tido, la coralidad no homogeniza sino que organiza una pluralidad de singularidades y
experiencias que, en su heterogeneidad y abigarramiento, hacen visible la friccion entre
temporalidades, lenguas y pertenencias. Se argumenta asi que la pieza no celebra un
retorno estable, sino que dramatiza el desajuste del regreso y la construccion comunita-
ria de la memoria. La resignificacién mitica, puesta al servicio de la coralidad testimonial,
habilita una escena donde lo local y lo universal se interpelan y donde las grafias de vida
migrantes instituyen formas de comunidad y pensamiento critico en el teatro latinoame-
ricano contemporaneo.

PaLABRAs cLAVE: Teatro de los Andes, teatro boliviano, poéticas migrantes, grafias de vida,
coralidad, heterogeneidad, lo abigarrado, archivo afectivo y politico.

ABSTRACT

This article examines Odisea by Teatro de los Andes as a work that rewrites the Homeric
myth from a situated perspective, articulating life-writings (grafias de vida) and chorality
in order to collectivize the narrative of displacement. Through an analysis of dramaturgi-
cal operations —testimony, polyphony, reconfiguration of the chorus, and mythical re-rea-
ding—the article demonstrates how the play produces an affective and political archive
of migrancy that intervenes in regimes of visibility and renders historically marginalized
voices audible. In this regard, chorality does not homogenize but rather organizes a plu-
rality of singularities and experiences whose heterogeneity and variegation make visible
the friction among temporalities, languages, and affiliations. The article thus argues that
the piece does not celebrate a stable return; rather, it dramatizes the disjuncture of home-
coming and the communal construction of memory. The mythical resignification, placed in
the service of testimonial chorality, enables a scene wherein the local and the universal
interpellate one another and wherein migrant life-writings institute forms of community
and critical thought within contemporary Latin American theater.

Keyworps: Teatro de los Andes, Bolivian theater, migrant poetics, life-writings, chorality,
heterogeneity, variegation, affective and political archive.

INTRODUCCION
LA REPRESENTACION DE la experiencia migratoria se ha convertido en
una de las lineas tematicas mds significativas del teatro latinoamericano con-

temporineo, en didlogo con los desplazamientos forzados, la globalizacién
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y los procesos de desterritorializaciéon que reconfiguran las subjetividades
en el presente. En el caso boliviano, el fenédmeno migratorio ha dejado de
ser un hecho marginal para convertirse en una de las transformaciones so-
ciales mds significativas del siglo XX.! Este proceso no solo ha afectado la
estructura econémica y demografica del pais, sino que ha tenido profundas
implicaciones en los imaginarios colectivos y en las formas de representa-
cion artistica y cultural. En tal contexto, la Odisea (2008) del Teatro de los
Andes, dirigida por César Brie, emerge como una obra emblemdtica que
reinterpreta la figura del migrante como sujeto colectivo en resistencia.

Fundado en Yotala (Chuquisaca) en 1991, el Teatro de los Andes
articula una poética situada en el sur andino desde una perspectiva critica y
descentrada. Su fundador, César Brie, actor y director formado en el Odin
Teatret, imprime a sus creaciones una impronta antropoldgica donde el
cuerpo, la memoria y los ritos funcionan como dispositivos de transmi-
sién cultural. El grupo construye, de esta manera, un lenguaje escénico
hibrido y comunitario que combina recursos como la teatralidad corporal,
la narracién oral, la musica en vivo y diversas acciones performdticas para
producir escenas de exilio no solo interior sino también territorial. En esa
linea, esta Odisea se inscribe en la tradicién del teatro politico latinoame-
ricano —de raiz testimonial, colectiva y sobre todo militante—, pero lo
actualiza en clave intercultural, entendida como el cruce entre el canon
homérico y las memorias andinas de la migracidn, para proyectarlo hacia
lo contemporineo mediante una dramaturgia fragmentaria, polifénica e
intermedial.

Esta propuesta, que puede entenderse como transnacional, se expli-
ca a partir de lo que Silviano Santiago (2012, 322) denomina cosmopolitis-
mo del pobre, es decir, una forma discrepante de habitar lo global marcada
por la precariedad y el desplazamiento, donde el contacto entre culturas
no surge del privilegio sino de la precariedad y la supervivencia.? En este

1. En el caso boliviano, entre estas transformaciones sociales se destacan la Revolucion
nacional de 1952 (con la reforma agraria, la nacionalizacion de las minas y el voto
universal), la gran migracién campo-ciudad que modificé radicalmente la estructura
demografica del pais, y las olas de migracién a partir de los afios ochenta vinculadas,
sobre todo, a la crisis minera y a las politicas neoliberales instauradas en el pais.

2. Silviano Santiago define el cosmopolitismo del pobre de manera un poco mas ex-
tensa, como una modalidad inédita de insercién cosmopolita, no voluntaria ni elitis-
ta, sino impulsada por la desigualdad estructural de la globalizacion. Se aplica a su-
jetos subalternos —campesinos desposeidos, obreros desempleados, migrantes y,
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sentido, la circulacién internacional del grupo se realiza desde la precarie-
dad material y simbélica, vinculada a la movilidad de actores, espectadores
y comunidades que habitan los margenes de la globalizacién. El Teatro
de los Andes se inserta, asi, en circuitos alternativos de didlogo cultural
que disputan el monopolio de la cultura legitimada por los centros me-
tropolitanos y producen redes transnacionales desde lo subalterno. En lu-
gar de reproducir discursos de un universalismo liberal, su praxis escénica
construye un cosmopolitismo tejido por migraciones forzadas, memorias
marginales y lenguajes comunitarios.

La Odisea construye un dispositivo escénico en que los relatos frag-
mentarios de los actores se entretejen con la travesfa mitica para producir
escenas disonantes que desbordan toda representacién ilustrativa y tensio-
nan las narrativas de pertenencia. La voz migrante aparece, bajo esta lec-
tura, no como ilustracién sociolégica sino como archivo presente, como
gesto ético y poético que desafia las narrativas hegemonicas de pertenen-
cia. Como plantea Marfa Aimaretti (2015), el montaje de la obra no re-
presenta el éxodo: lo construye como movilidad mitica y autorreferencial,
donde la migracién se torna matriz estética y politica. Esta dimensién per-
formativa es central en el trabajo teatral del grupo, que entiende la escena
como espacio ritual de reescritura de lo colectivo.

Desde esta perspectiva, el presente articulo propone un analisis de
la Odisea como una obra que resignifica el mito homérico para representar
la condicién migrante boliviana contemporanea. Para ello, se recurre a
un conjunto de herramientas conceptuales provenientes de los estudios
de performance, teorfa del archivo, critica cultural y estudios del afecto,

en general, “actores culturales pobres”— cuya movilidad transnacional ocurre en
condiciones precarias y muchas veces clandestinas. En palabras del propio Santia-
go (2004, 322): “Al perder la condicién utépica de nacion —imaginada apenas por
su élite intelectual, politica y empresarial [...]— el Estado nacional pasa a exigir una
reconfiguracién cosmopolita, que contemple tanto a sus nuevos habitantes, como
a sus viejos habitantes marginados por el proceso historico. Al ser reconfigurado
pragmaticamente por los actuales economistas y politicos, para que se adecle
a las determinaciones del flujo del capital transnacional, que hace operativas las
diversas economias de mercado confrontadas en el escenario del mundo, la cul-
tura nacional estaria (o debe estar) ganando una nueva reconfiguracién que, a su
vez, llevaria (o esta llevando) a los actores culturales pobres a manifestarse por
una actitud cosmopolita, hasta entonces inédita en términos de grupos carentes y
marginados en paises periféricos”.
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que permiten pensar la escena como espacio de inscripcion de memoria,
polifonia y heterogeneidad.

En este marco, la figura de Ulises, arquetipo del viajero que busca
retornar a casa, es subvertida para construir una travesia coral donde los
actores —todos ellos, una suerte de Ulises migrantes— transitan por geo-
grafias reales y simbdlicas. Estas desbordan el marco épico original y lo an-
clan en una memoria afectiva y colectiva. Esta operacién permite articular
el viaje como desposesion, el retorno como imposibilidad, y la extranjeria
como fundamento de nuevas subjetividades posnacionales.

EL TEATRO DE LOS ANDES
Y LAS POLITICAS MIGRANTES

El Teatro de los Andes constituye una de las experiencias escéni-
cas mas singulares y complejas del teatro latinoamericano contemporaneo.
Fundado en 1991 en Yotala, Bolivia, por el actor y director argentino
César Brie, el grupo ha desarrollado una poética que articula creacién
colectiva, compromiso politico y una constante exploracién de la diferen-
cia como motor de lenguaje escénico. Su repertorio —que incluye, entre
otras, obras como Las abarcas del tiempo (1995), La Ilinda (2000), En
un sol amarillo (2004), Otra vez Marcelo (2005), Mar (2014) o Un buen
morir (2024)— se caracteriza por la hibridez formal, el uso de maultiples
lenguajes (verbal, corporal, musical, visual), asi como una profunda cone-
xi6én con las comunidades y territorios donde trabaja.

Aunque César Brie fue fundador y primer director del grupo, el
Teatro de los Andes no puede entenderse desde una légica autoral univo-
ca. Se trata de un proyecto dramatargico vital que ha integrado la multi-
plicidad de trayectorias de sus integrantes —muchos de ellos, con expe-
riencias migrantes tanto internas como regionales— y que ha hecho del
escenario un espacio de confluencia de saberes, memorias y lenguajes. Por
ello, el propio Brie (2007, 4) cuenta en sus “Notas a la Odisea” que la con-
signa con los actores fue: “Partamos de nosotros |...] de nuestra Odisea.
¢Cudles son nuestros naufragios, pasiones, monstruos? ¢Qué abandona-
mos? ¢:Dénde se esconde nuestra ftaca? Digan yo, yo, para decir nosotros.
Digamos nosotros para decir ustedes”.
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En este contexto, el Teatro de los Andes articula poéticas migrantes
que trascienden la mera representaciéon de la movilidad contemporinea
para encarnarla en todas sus dimensiones escénicas. La hibridez drama-
targica, la polifonia coral, el empleo de objetos simboélicos —entendidos
como materialidades situadas—, la confluencia de lenguas (quechua, es-
panol, inglés, portugués e italiano) y las estrategias de desidentificacion ac-
toral configuran cada montaje como un espacio critico de extranjerizacion.
En lugar de propiciar una empatia inmediata, estas operaciones estéticas
confrontan al espectador con la potencia ética del disenso.

Cabe senalar que la Odisea (2007) marca un punto de inflexién
en la trayectoria del Teatro de los Andes. Concebida en un contexto de
agitacion sociopolitica en Bolivia,? la obra constituye el tltimo montaje
realizado con César Brie antes de su salida del grupo. La pieza condensa
diversas busquedas del colectivo: la reescritura de mitos fundacionales, la
visibilizacién de la migracién como herida estructural, la articulacién entre
memoria y cuerpo, y la configuraciéon de una comunidad afectiva que se
sostiene en la fractura antes que en la reconciliacion.

Desde esta perspectiva, la escena migrante que propone el Teatro
de los Andes no persigue la transparencia ni la universalidad, sino una
teatralidad critica localizada. Su apuesta estética, como lo ha senalado Tara
Daly (2014, 115), se resiste a los lenguajes hegemonicos del teatro poli-
tico clasico y elige, en cambio, lo discontinuo, lo coral, lo inacabado: una
suerte de “cosmopolitan pastiche, a product of transatlantic literary flows
sprinkled with local references but informed by international themes”. Es
en esa grieta, en esa extranjerfa como forma, donde se construye una de las
poéticas mas radicales del teatro latinoamericano reciente.

3. Se trata de un ciclo histérico abierto por la llamada Guerra del Agua en Cocha-
bamba (1999-2000) y profundizado por la Guerra del Gas (2003), que provoco la
caida del entonces presidente Gonzalo Sanchez de Lozada y que reconfigur6 el
campo politico boliviano. A ello siguieron la eleccién de Evo Morales (2005-2006),
la Asamblea Constituyente (2006-2008) y una fuerte polarizacion territorial (autono-
mias), con picos en 2008 —referéndum revocatorio del 10 de agosto y masacre de
Porvenir (Pando) del 11 de septiembre—, proceso que culmina con la aprobacion
de la nueva Constitucién el 25 de enero de 2009.
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ANALISIS DE LA OBRA

Este bloque propone una lectura de la Odisea del Teatro de los
Andes como dispositivo escénico que reinscribe el mito homérico en la
experiencia migratoria, a partir de categorias como testimonio, performa-
tividad, grafias de vida y archivo. El viaje de Ulises, lejos de la l6gica del
ndstos,* deviene cartografia de éxodo, donde las pruebas miticas se tradu-
cen en violencias concretas del desplazamiento. La teatralidad testimonial
transforma a los actores en testigos y a sus cuerpos en grafias de vida; 'y
la coralidad polifénica configura, a su vez, un archivo oral que transforma
las memorias individuales en memoria comun. La plasticidad espacial y la
dimensién coreografica inscriben, asimismo, la precariedad y la resistencia
del trinsito y preparan el desenlace: la nieve del tltimo acto como gesto
alegérico que condensa la memoria afectiva y politica de la migracién.
Todas estas operaciones componen una poética que erige la obra como
contraarchivo capaz de desbordar el cinon homérico e interpelar al es-
pectador desde la experiencia compartida de la escena/exilio. Al mismo
tiempo, se puede inferir que el montaje establece un punto de inflexién en
la trayectoria del grupo —en un contexto de tensiones nacionales y a las
puertas de la salida de César Brie—, lo que refuerza su condicién de obra
bisagra en la historia del colectivo.

DEL NOSTOS EPICO
AL ANTI-NOSTOS MIGRATORIO

Una de las operaciones centrales de la Odisea consiste en trastocar el
arquetipo del ndstos para convertirlo en un mapa contemporineo del éxo-
do latinoamericano. La obra no ilustra el poema homérico; mds bien, su
andamiaje narrativo —desvios y retornos— funciona como gramatica de
expulsién, transito y deportacién. El dispositivo se explicita desde el inicio:
“Yo parti de Troya, o sea de Bolivia”, frase que inaugura el deambular por
el continente —Per, Ecuador, Colombia, Guatemala, México— hasta lle-

4. Se entiende el término, desde su origen griego, como aquello que designa el regre-
so al hogar tras un viaje largo o una guerra. En la épica homérica, el néstos de Uli-
ses es modelo narrativo de retorno, pero también de restauracion del orden social
y familiar.
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gar a la frontera, “donde cada dia cruzaban de a mil la frontera yéndose
hacia el norte”.?

Esta reescritura opera mediante un proceso de desfamiliarizacién,
en el que las figuras del imaginario homérico reaparecen encarnadas en las
violencias concretas del trayecto migratorio. El mito no desaparece, sino
que se torna extraflamente reconocible al ser traducido al paisaje contem-
poraneo del desplazamiento. De aqui que Polifemo devenga jefe de una
mara —“Polifemo Blacky [...] Mara Salvatrucha”— y su “casa-cueva” se
convierta en el espacio de extorsion donde el peaje exigido a los migrantes
es la violacién. En escena, se narra incluso el cuerpo “revent[ado] en las
ruedas” del tren, desplazando el antiguo motivo antropé6fago hacia la vio-
lencia impersonal de la maquinaria migratoria. De modo andlogo, la Bestia
sustituye a Antifates y a los lestrigones como figura devoradora del trayec-
to; mientras que Escila y Caribdis reaparecen en los peligros del desierto,
en los perros de frontera o en los remolinos del rio. Incluso los llamados
voluntarios de frontera actualizan la cacerfa lestrigénica, reinscribiendo el
imaginario del monstruo en las pricticas contemporaneas de persecucioén
y control migratorio.

A partir de lo dicho, la pieza parece problematizar el mito del re-
torno, pues la deportacién inscribe una suerte de anti-ndstos ya que el
regreso no culmina en la restauraciéon del orden perdido, sino en la marca
burocritica y corporal del fracaso migratorio (“tienen escrito en los cache-
tes. DE POR TA DO?”). En este contexto, el reconocimiento homérico
—Ila cicatriz como signo heroico que certifica la identidad del viajero— es
desplazado hacia un gesto minimo y precario: la prueba de la mano. El
reencuentro ya no confirma la gloria del sobreviviente sino la fragilidad
compartida de quienes han atravesado la violencia del trayecto. El contac-
to tactil sustituye la marca épica por una verificacién vulnerable del vinculo
(“Casi con miedo, toco la cicatriz de su pantorrilla”), y el reconocimiento

5. Todas las citas literales de la obra provienen de la edicién en PDF del libreto Odi-
sea, facilitada por el Teatro de los Andes; se trata de una edicién sin paginacion.
Ficha editorial consignada en el propio archivo: “© Teatro de los Andes, 2007”;
datos de contacto del grupo (losandes@pelicano.cnb.net; +591 4 64 30232;
www.teatrodelosandes.com; Casilla 685, Sucre, Bolivia) y produccion: Plural edito-
res (Av. Ecuador 2337, esq. Rosendo Gutiérrez; tel. 2411018; Casilla 5097, La Paz;
“Impreso en Bolivia”). Para contraste del desempefio escénico y verificacién de
secuencias, se consultaron los registros audiovisuales disponibles en el canal de
YouTube de César Brie: https://www.youtube.com/@cesarostris.
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se convierte menos en restituciéon triunfal que en acto de duelo y de per-
tenencia reconstituida.

En coherencia con la serie textual “Mi nombre no importa. Aqui
somos nadie” / “Nadie te llamabas, ahora eres Ulises”, la escena drama-
tiza el transito entre la anonimia impuesta al migrante y una nominaciéon
que no cancela la herida. El nombre reaparece —“Ulises Mamani, Ulises
Morales”—, pero lo hace en plural, como inscripcién de vidas desplazadas
que no recuperan un hogar intacto, sino que reconstruyen la comunidad
desde la pérdida. De este modo, la dramaturgia desplaza el nuacleo del
nostos, y es que el regreso deja de ser la restitucion de la soberania heroica
para convertirse en reencuentro entre subjetividades fracturadas, donde la
pertenencia se funda en la memoria compartida del desarraigo.

Ahora bien, el montaje dialoga con un horizonte intertextual mo-
derno que ha leido criticamente el regreso sangriento del héroe, pero que
desplaza ese climax del palacio a la frontera; asi, el bafio de sangre es aqui
la carnicerfa cotidiana del trayecto (ruedas, desierto, maras, policfas). En-
tre los archivos de trabajo del grupo, Brie explica la eleccién de un deus ex
machina contemporaneo —la nieve— como pausa de paz que suspende la
guerra civil y obliga a imaginar pactos: “A Mia se le ocurre que debe nevar.
Todos se detienen ante la nieve y en esa pausa Atenea introduce ideas de
paz [...] La nieve caerd al final sobre todos: los que volvieron, los que se
fueron, los que se perdieron, los que se quedaron”. Se volvera sobre esta
imagen en el dltimo acdpite del bloque.

La reescritura del #dstos no se limita a desplazar episodios del relato
homérico hacia el itinerario migratorio contemporineo, sino que altera
el régimen mismo de reconocimiento que sostenia la épica del regreso.
En lugar de restaurar una identidad heroica intacta, la dramaturgia sitda
el retorno en el terreno incierto de los cuerpos marcados por el transito,
la pérdida y la violencia del trayecto. De este modo, el mito deja de fun-
cionar como relato de restauracién para convertirse en dispositivo critico
de lectura del presente, donde la memoria del viaje se inscribe en gestos
minimos, contactos precarios y voces fragmentarias. Desde esta torsién del
arquetipo homérico, la obra desplaza el centro del relato hacia el cuerpo
migrante entendido como archivo vivo de la experiencia del desplazamien-
to, lo que abre el andlisis hacia las formas en que la escena organiza estas
graffas de vida y sus modos de enunciacién colectiva.
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TEATRALIDAD TESTIMONIAL
Y CUERPOS EN ESCENA

La obra del Teatro de los Andes configura una teatralidad testimo-
nial que no se limita a narrar la migracién, sino que la convierte en una
practica escénica de memoria que se activa en el presente de la represen-
tacién. Esta operacién se clarifica cuando se la pone en didlogo con la
nocién de grafias de vida propuesta por Silviano Santiago: la vida no se
yuxtapone a la escritura o al arte, sino que se inscribe en ellos mediante
procedimientos que enlazan recuerdo, voz y forma estética. El resultado
de este proceso son escrituras de vida que exceden el molde biogrifico
tradicional y desbordan el soporte exclusivamente documental (Santiago
2022). Desde este encuadre, los cuerpos en escena no figuran un dolor ya
clausurado, sino que lo reactivan en acto, de modo que cada gesto deviene
trazo de una memoria que circula entre intérpretes y espectadores.

Uno de los mecanismos de esta teatralidad es la apelaciéon direc-
ta, que instala un pacto de presencia y de credibilidad testimonial con el
espectador. El trinsito del héroe épico al migrante anénimo se condensa
en el siguiente pasaje situado: “Mi nombre es Ulises. Luego de quemar
la ciudad de Troya cada uno zarp6 rumbo a su destino. Yo parti de Troya,
0 sea de Bolivia, viajando en camiones y a veces a pie” (énfasis anadido).
Esta frase disloca toda épica para relocalizar la travesfa en el mapa latinoa-
mericano, entrelazando mito y experiencia concreta. La escena quiebra la
distancia representacional, pues el actor no interpreta a un migrante, sino
que hbabla desde una posicion localizada, y con ello reorienta la escucha
hacia un aquiy abora que obliga a testimoniar.

En paralelo, la obra lleva al limite el recurso del multirrol, que des-
nuda la movilidad identitaria propia del exilio. Esto quiere decir que un
mismo intérprete atraviesa posiciones de migrante, deidad, funcionario,
madre, pretendiente o alma. Esto obliga a pensar cémo los roles sociales
(victima, testigo, autoridad) se imponen, alternan o incluso contaminan
en contextos de desplazamiento. El propio listado de “Personajes / Ac-
tores” hace visible estos desfases identitarios —y, con ello, la inestabili-
dad de las categorias de pertenencia— al distribuir, de manera declarativa,
multiples funciones sobre cada cuerpo escénico. Como un claro ejemplo,
el actor Lucas Achirico asume los papeles de Néstor, Antinoo, Alcinoo,
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Tiresias, Laertes, Argos, Femio, y de uno de los emigrantes. Asi, el yo que
testimonia en cada circunstancia se desplaza hacia lo plural.

Por otra parte, la dimensién de género —histéricamente soslayada
en la narracién épica— se reescribe mediante coreografias de trauma que
inscriben la violencia sin caer en el exhibicionismo. La didascalia, en uno de
los apartados del “Cuadro 5: Violacién”, marca: “Las violan. Las mujeres
gritan”. Se trata de un punteo que presenta una sintaxis despojada y brutal
que parece sostener la restitucién patriarcal del hogar; mis adelante, Pe-
nélope condensa la devastacion en la pregunta retérica: “;Mi cuerpo? Una
tumba donde cada dia entierro a un ausente”. Desde dicha perspectiva, estas
escenas no solo representan el ultraje, lo graban en el cuerpo y en el oido
del pablico, como un acto de memoria. Se gesta, entonces, una performance
del dolor que no hace sino reflexionar sobre cémo el sufrimiento deviene
presencia sensible pero también posicionamiento politico.®

La obra también expone la desubjetivacion burocratica del migran-
te para contrarrestarla con una escritura poética del nombre. En el regis-
tro administrativo, el cuerpo queda marcado como “DE POR TA DO”,
sello que reduce la biografia a simple categoria de lo expulsado. En el
registro escénico, en cambio, el acto de nombrar produce efectos de reco-
nocimiento: “Nadie te llamabas, ahora eres Ulises. Ulises Mamani, Ulises
Morales”. No es una simple identificacion, se trata de un acto ilocutivo
—nombrar hace algo— que restituye un lugar de habla y de pertenencia
(Austin 2008), a la vez que sitdia la épica a través de esos apellidos andinos,
para inscribir la memoria a un territorio y una genealogia concretas. En
clave de las grafias de vida, ese nombre propio opera como trazo sobre el
cuerpo —podria afirmarse que se trata de una escritura vital— que vuelve
legible y reclamable la biografia en transito, sin por ello borrar la vulnera-
bilidad estructural que la obra expone.

Con este conjunto de procedimientos, la Odisea construye una tea-
tralidad testimonial de alta densidad como se ha argumentado, el archivo
afectivo y politico de la migracién no se mantiene estanco, sino que acon-
tece en los cuerpos y en el presente de la representacion.

6. Se emplea la expresion “performatividad del dolor” de modo operativo para aludir
a estrategias escénicas que activan el sufrimiento como experiencia sensorial y
politica —mas que representacion mimética—, en didlogo con algunos debates de
los performance studies. Véanse, a modo de antecedente, Jill Dolan (2001); y Diana
Taylor (2003, caps. 1-2).
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En lo que sigue, examinaremos la arquitectura verbal y sonora (dii-
logo/relato, entradas y respuestas del coro, ritmos y patrones melddicos)
mediante la cual estas grafias de vida devienen forma audible y organizan
una polifonia que hace de la escena un archivo oral en permanente movi-
miento.

CORALIDAD RITMICA:
EROS Y ARCHIVO ORAL EN LA ESCENA

La polifonia que activa la Odisea no es un simple reparto de parla-
mentos, se podria decir que se organiza como una arquitectura verbal y
sonora que hace de la escena un archivo oral en movimiento. En primer
lugar, la decision de versificar la obra dota al discurso de una métrica que
ordena la circulacién de las voces, regula sus relevos y convierte el decir
en una suerte de partitura. El verso no tiene la funcién de embellecer la
experiencia sino de temporalizarla, tensando respiracion, pausa y acento.
Por eso, la alternancia de narracién y didlogo se percibe como una serie de
figuras ritmicas (anacrusas, anaforas, paralelismos) que sostienen la inteli-
gibilidad del conjunto y, a la vez, su densidad afectiva.

Asimismo, la coralidad musico-corporal funciona como principio
de montaje. El coro entra, responde, interrumpe, pero también entrama;
no acompaiia la accién, sino que la compone. En su trabajo, se articulan
formas que podrian ser responsoriales (llamada-respuesta), contrapuntos
simultineos ademas de ostinatos melddicos que distribuyen la voz entre
solistas y conjunto. Esta gran economia coral opera ez modo de memoria,
pues transforma nombres propios, toponimos, agravios y afectos en fraseos
compartidos. De alli que los listados migratorios, los repiques ritmicos y
los retornos melédicos hagan audible la heterogeneidad /abigarramiento
del mundo que la obra representa.

Un claro ejemplo de esta inscripcién ritmica es la letanfa que con-
densa en un solo trazo la afectividad del éxodo y su devenir histérico:

ESCLAVA

El viaje, la ausencia,

el destino, la furia,

la angustia, el regreso,

el naufragio, el dolor.

Esta vieja historia la contaba un ciego.
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¢,Cuando comenz4? ¢ Quién partié primero?
¢Para qué se fueron, quién los expuls6?

La anédfora nominal y la interrogacién encadenada componen un
tipo de liturgia profana pues el mito se vuelve pregunta histérica (“quién
los expuls6”). Aqui la coralidad no suma voces; organiza formas de la es-
cucha, inventaria afectos y, al mismo tiempo, demanda una lectura politica
del desplazamiento. El canto es, a la vez, soporte de memoria y también
figura critica.

La arquitectura ritmica se extrema en las escenas que explicitan la
violencia de género, donde el verso permite oir la disonancia entre trabajo
femenino y obscenidad patriarcal sin caer en lo que se podria entender
como un espectaculo del dafo:

PENELOPE

Dejé todo listo. Preparé sus ropas, lo que le servia.
Mis manos temblaban sobre su valija.

Los hombres se van, quedamos nosotras |[...].
PRETENDIENTE

No se va a enfriar, preciosa.

¢ Era esto que tejias y destejias?

jAhora con esto me voy a limpiar la pija, carajo!

El contrapunto entre el cuidado material de Penélope y la agresion
verbal del pretendiente desromantiza el hogar y expone el costo del retor-
no: la restitucién masculina se asienta sobre cuerpos feminizados fractu-
rados, precarizados. El verso, aqui, no amortigua la violencia, sino que la
cifra en la respiracién y en la caida del ritmo; asi, el espectador es capaz de
oir la herida antes incluso de verla.

En esta linea, la queja de Melanto desplaza el centro de conciencia
hacia una voz servil histéricamente borrada por el canon. Su parlamento
enlaza biografia, deseo y condena con una cadencia que culmina en la
imagen del ahorcamiento:

MELANTO

Vamos a morir por mano de este hombre.

Yo era una nifia cuando él se marché.

Me crié en esta casa y cuando llegaron los pretendientes
tenia la edad en que una se enamora [...].
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Antes de acabar sirvienta de todos, usada como trapo,
preferi amar a uno solo de ellos [...].

La cuerda en mi cuello

y mis pies que buscan el suelo perdido,

oscilan, se agitan y se quedan quietos, muertos como yo.

La primera persona quiebra la teleologia épica del regreso y re-
escribe la “justicia” homérica como biopolitica del castigo. La prosodia
—“suclo perdido”, “oscilan”— teje asi una ética de la escucha. El verso
no solo da forma a la escena, sino que modula la recepcién para sostener
lo intolerable sin caer en una estetizacion amarillista.

De la misma manera, la ambivalencia del canto se vuelve un proce-
dimiento explicito cuando la musica acompana la limpieza de la sangre y el
ahorcamiento de las esclavas: la orden “A ver, cantame, Yotalena...” hace
que el canto ocurra mientras se ejecuta la violencia; es decir, la estructura
sonora se superpone al gesto brutal. El efecto no es decorativo porque pa-
rece mostrar como el canto puede funcionar, a su vez, como velo (al cubrir
el acto) y como inscripcién que obliga a recordarlo.

En esa tension —entre sostén ritual y denuncia— se afirma la tesis
del acdpite. La versificacién y la coralidad funcionan como organizadores
de una polifonfa ritmica que convierte la obra en archivo oral en mo-
vimiento. Asi, el verso regula la alternancia de puntos de vista; el coro
expande el yo hacia un nosotros; repeticiones y leitmotivs fijan ntcleos de
memoria (nombres, lugares, agravios). La Odisen, desde esta perspectiva,
no conserva un archivo, sino que lo performa en el tiempo de la funcién,
y prepara el pasaje al analisis de la heterogeneidad /abigarramiento como
principio compositivo.

HETEROGENEIDAD Y ABIGARRAMIENTO
EN LA FORMA ESCENICA

La arquitectura escénica de la obra convierte la coexistencia de voces
descrita en el acdpite anterior en un entramado material y espacial. Lo mul-
tiple no se resuelve por sintesis, sino que cohabita en tensién permanente.
Esta configuracién puede entenderse desde la nocién de heterogeneidad
no dialéctica. En términos de Antonio Cornejo Polar (1996, 2003), se
trata de una concurrencia conflictiva de c6digos, lenguas y tradiciones que
no convergen en un todo armonico, sino que se califican mutuamente sin
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perder autonomia. Trasladado a la escena, este marco permite leer una
dramaturgia que organiza la diferencia sin suprimirla.

A su vez, la nocion zavaletiana de lo abigarrado —entendida como
calificaciébn mutua de diversidades en que ninguna conserva intacta su for-
ma— ofrece una herramienta para pensar la plasticidad conflictiva con que
la obra dispone sus materiales (lenguas, registros, ritmos, objetos). Todo
ello ocurre sobre un trasfondo histérico donde se hacen visibiles “densi-
dades temporales mezcladas”, ademds de una multiplicidad de subjetivi-
dades.

En esta linea, la disposicién de canas colgantes disefiada por Gonza-
lo Callejas (también actor, en la obra) organiza la escena como un espacio
mutable que cambia frente al espectador. Brie (2007, 6), en sus “Notas a
la Odisea”, describe la escenogratia desde un enfoque técnico pero tam-
bién poético: “Delante de mi, caiias que cuelgan. Se abren, se cierran,
giran, se deslizan hacia adelante, atrds, a los costados y al centro. Un sis-
tema simple que parece complejisimo”. Callejas genera, de esta manera,
un dispositivo mévil que produce trayectorias, umbrales y encierros sin
necesidad de cambiar de escenografia, y que vuelve material la l6gica del
transito, las diversas dislocaciones, asi como la violencia explicita en los
limites fronterizos.

Asimismo, la luz parece actuar como un personaje mas. “Cualquier
luz que proyectes en las cafias, las hace vivir, las cambia, produce sombras,
reflejos” (6), dice Brie, para subrayar cémo el sistema de iluminacién no es
algo decorativo, sino que también genera sentido. Y es que la iluminacién
talla pasadizos, a ratos desorienta la mirada, encapsula cuerpos o los libera,
lo que hace que se figure la precariedad de los bordes y la intermitencia de
la visibilidad de los sujetos migrantes. El fondo y los laterales se cubren,
ademds, “de canas de otro tipo: las totoras del lago Titicaca” (6), lo que
ancla la imagen del éxodo en una memoria territorial (andina) que se re-
semantiza en la forma de un camino, de una alambrada o de una jaula.
La escenografia deviene, de esta forma, metifora viva del desplazamiento,
pues es fragil y resistente a la vez: refugio y expulsion.

De aqui que la diversidad lingtiistica en los mutiples actos tampoco
se conciba como ornamento, sino como una gramatica de la escena en si.
El dispositivo coral traza procedencias y posiciones de poder, y la alternan-
cia de registros lingiiisticos —del inglés utilitario de ventanilla al espanol
coloquial o la injuria— hace de la sonoridad un indice de desplazamiento
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y de contacto desigual. Asi, mis que fundirlas en un todo, la enumeracién
del migrante marca las diferencias y traza un mapa de posiciones y jerar-
quias. En el pasaje del control fronterizo, por ejemplo, ese mapa se vuelve
orden y registro de fila; como se puede ver, el coro (“Cuadro 3”) clasifica
cuerpos para convertir el conteo en ritmo y el mandato en una suerte de
amenaza:

CORO

Cada uno en su sitio:

latinos, chicanos, negros, bolivianos,
tamiles, afganos, no osen moverse.
Reciban miseria,

la guerra, el tormento.

Esta logica de distribucién ritmica —que separa y jerarquiza cuer-
pos— se traslada al espacio escénico. La puesta trabaja por superposicion
de planos (acciones simultineas, entradas en contrapunto) y descentrando
el foco mediante interpelaciones que emergen desde los bordes y los pa-
sillos. De este modo, el testimonio dejar de ser relato y deviene aconteci-
miento y presencia.

A ello se suma la circulaciéon de materialidades situadas —valijas,
ropas, instrumentos— que funcionan como soportes de memoria 0 como
restos del viaje que empujan a la accidén: una valija que abre o cierra el
transito, vestidos que cambian de manos, un instrumento que es, a la vez,
canto y pasaporte. El objeto, en este sentido, no ilustra la didspora, sino
que la escenifica en su constante circulacién.

En este marco, la escena de la deportaciéon condensa, en clave de
archivo material y oral, la imbricacién entre lenguaje administrativo, burla
clasista y castigo corporal. Tras la rutina de preguntas, el procedimiento
marca literalmente los cuerpos y los expulsa:

FUNCIONARIAS

[...] Los dan vuelta y los inclinan dejando
a la vista los culos donde tienen escrito
en los cachetes

DE POR TA DO

Ha sido un placer. Buen regreso.

Que tengan un lindo viaje.

La préxima vez recuerde la visa.
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Saludos a su familia.
Les dan un cachetazo en el culo y salen
todos despedidos. Las funcionarias se van.

El doble registro —charla eufemistica de ventanilla y el grito de los
deportados— pone en escena la coexistencia conflictiva de codigos: cortesia
burocratica, inglés funcional, espanol coloquial e injuria como contradiscur-
so. El resultado no puede ser otro sino un montaje heterogéneo donde el
archivo no se presenta como documento tnico, sino en un entrelazamiento
de marcas sobre la piel, consignas, réplicas y residuos de utilerfa.

Asi entendida, la forma escénica activa una légica abigarrada, pues
conjunciona, sin fundirse, lo andino-popular, lo latinoamericano y lo “ho-
mérico”; y en esa cohabitacién se resemantizan. La coralidad multilingiie,
la espacialidad descentrada y la circulacién de objetos hacen de la Odisen
del Teatro de los Andes lo que podria ser una escena-archivo en movi-
miento donde la memoria migrante se escribe a varias manos —y en varias
lenguas—, sin clausura ni centro Gnico. Esta organizacién prepara, por un
lado, el pasaje al desenlace (la “nieve” como suspension alegérica de la
violencia); y por otro, reinscribe el canon épico en el espesor histérico de
una sociedad abigarrada, inteligible solo si se atiende a sus concurrencias y
a las tensiones productivas que las atraviesan.

EL ARCHIVO AFECTIVO
Y POLITICO DE LA MIGRACION

La escena de la nieve constituye el desenlace mas potente en la obra.
Alli donde el texto homérico concluia con la amenaza de una guerra civil
en Itaca, la puesta en escena suspende la violencia y la transforma en un
gesto de conciliacién alegérica. Este motivo, sin embargo, no se agota en
su funcién narrativa. La nieve se vuelve emblema de un archivo afectivo
y politico, capaz de inscribir tanto la memoria de los muertos como la
experiencia vital de quienes partieron, regresaron o se quedaron varados
en el camino.

La nocién de archivo se expande, asi, mas alli de un repositorio
pasivo de documentos. En didlogo con lo planteado sobre las grafins de
vida, la Odisen del Teatro de los Andes se presenta como un archivo situa-
do en gestos, voces y presencias. Como ya se sugirid, la obra no conserva
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la memoria migrante de manera estitica, sino que la reactiva en el presente
de la escena.

Esa materialidad no produce solo recuerdo, sino también afecto.
Vinculos familiares interrumpidos, el dolor de la ausencia y la rabia frente
a la injusticia se inscriben en lo que la obra pone en circulacién. En este
sentido, la pieza puede entenderse simultineamente como archivo afectivo
—por la circulacién de experiencias intimas y colectivas— y como archivo
politico, al denunciar violencias estructurales y convocar al espectador en
posicién de testigo.

La dimensién afectiva del archivo se torna nitida en los testimonios
que irrumpen en medio de la estructura mitica. Cuando los actores se
desprenden de sus personajes para hablar en primera persona —aludiendo
a familiares, amigos o vivencias propias— rompen la ilusién teatral y co-
locan al pablico ante relatos testimoniales de desarraigo. En una de estas
irrupciones, un actor recuerda a su madre enferma (inspiracién del Néstor
de la obra) y el relato adquiere el tono de una confidencia que trasciende
la ficcion. Esta estrategia, en que los intérpretes interrumpen el rol para
hablar en primera persona, se aproxima a lo que Dwight Conquergood
(2002, 149-50) denomina testimonio coperformativo [coperformative
witnessing|: una forma de conocimiento situada y en copresencia, que pri-
vilegia la cercania, la escucha y la vulnerabilidad por sobre la distancia
objetivante.”

El archivo politico, por su parte, se articula como espacio de con-
frontacién con los dispositivos que sostienen la violencia contra los mi-
grantes. La critica a Minutemen, a la corrupcion policial, a la explotacién
laboral o a la precarizacion en el exilio se enuncia sin ambages:

7. Sobre el procedimiento por el cual los actores se desprenden del personaje para
testimoniar en primera persona, véase la escena 5: “Regreso a itaca” del libreto
(pdf facilitado por el grupo). Alli se encadena una serie de relatos autobiograficos
que anudan memorias familiares y experiencias de desplazamiento que parten de
un yo, y que la puesta en escena activa como archivo vivo: “Me llamo Lucas Achi-
rico, naci en la mina La Chojlla, Provincia Sud Yungas, departamento La Paz, pais
Bolivia. Mis padres, aymaras”; “Me llamo Ulises Palacio, naci en Rio Cuarto, pro-
vincia de Cérdoba, pais Argentina. Abuelos de Espafia, Francia e Italia del sud” [...];
“Mi nombre es Paola Ofia, naci en Sucre, provincia Oropeza, departamento Chu-
quisaca, pais Bolivia, padre boliviano y madre argentina” [...]; “Me llamo Gonzalo
Callejas, naci en Uncia, norte Potosi, provincia Bustillos, pais Bolivia. Mis abuelos
quechuas de Moscari y de Tarabuco”.
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DEPORTADOS

Tengo en orden los papeles. Nadie
aviso de la visa. Déjenme llamar a
casa. La puta que los pario.

&Y mis hijos, quién los cuida?

Yo también tengo derechos.
Métanse el pais en el culo. ;Por qué
escriben “bienvenidos”?

[...]

&Y quién les hizo las casas?

¢ Quién cosecho sus verduras?
¢Quién les alza la basura?

¢ Quién les cuida sus ancianos?

¢ Quién los coloca en sus tumbas?
Muéranse todos, bastardos.
Ignorantes llenos de oro.

Avidos, hijos de puta.

Este gesto de interpelacion directa rompe la cuarta pared y transfor-
ma al pablico en interlocutor de una denuncia que desborda el escenario.
Desde la perspectiva de Jacques Ranciere (2005, 15), la politica no se
define por un programa ideolégico, sino por su potencia de reconfigurar
la divisién de lo sensible; es decir, de hacer visible lo que no lo era y dar
palabra a quienes eran escuchados como simple ruido.® En Odisen, esa re-
distribucién se logra al colocar en el centro cuerpos y voces histéricamente
marginados.

Uno de los nicleos mas perturbadores del archivo es la ejecucion
de las esclavas, recuperada de Homero y resignificada como denuncia de
la violencia de género (“Las violan. Las mujeres gritan”). La crudeza de

8. En el sentido que propone Ranciére, la politica no se define por un programa, sino
por una irrupcién que reconfigura la division de lo sensible. Dice: “La politica so-
breviene cuando aquellos que ‘no tienen’ tiempo se toman ese tiempo necesario
para erigirse en habitantes de un espacio comun y para demostrar que su boca
emite perfectamente un lenguaje que habla de cosas comunes y no solamente un
grito que denota sufrimiento. Esta distribucion y esta redistribucion de lugares y de
identidades, esta particion y reparticién de espacios y de tiempos, de lo visible y de
lo invisible, del ruido y del lenguaje constituyen eso que yo llamo la divisién de lo
sensible. La politica consiste en reconfigurar la divisién de lo sensible, en introducir
sujetos y objetos nuevos, en hacer visible aquello que no lo era, en escuchar como
a seres dotados de la palabra a aquellos que no eran considerados mas que como
animales ruidosos” (Ranciere 2005, 15-5; énfasis afadido).
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la imagen en el “Cuadro 5”, despojada de épica, funciona como acto de
memoria que reinscribe en el relato cldsico a las victimas borradas por la
historia, en sintonia con lo que Adrienne Rich (1972) apunta en “When
We Dead Awaken: Writing as Re-Vision”, para quien la re-visién de los
relatos canénicos —mirar atrds con 0jos nuevos— es un acto de supervi-
vencia que no busca pasar la tradicién, sino romper su sujecién; una critica
a la tradicién mitopoiética donde la mujer es representada como suefio
o terror, y que exige reinscribir a los sujetos borrados como agentes de
memoria y palabra.

El trauma que la obra registra no se limita a la violencia fisica: des-
ajusta la temporalidad misma del regreso y subvierte la logica del ndstos
homérico. La profecfa de Tiresias —“La ftaca que dejaste ya no existe
mds”— desplaza el relato hacia una temporalidad fracturada. No se trata
de alcanzar un lugar fijo, sino de confrontar la transformacién irreversible
de los sujetos y los territorios. Mas que alimentar la nostalgia, la obra
muestra que todo retorno es un desacomodo, una dislocacién, un estar
Sfuera de lugar. El regreso se aproxima, en esta linea, a lo que Edward Said
(2000, 180) describe como exilio, una “grieta imposible de cicatrizar”
[ unbealable rift] entre el yo y su hogar. Desde esa fractura se reconfiguran
sujetos y territorios.

El componente autobiografico refuerza este caracter de archivo co-
mun. Brie ha senalado que, “ocultos detras de las palabras de los perso-
najes de Homero, hay fragmentos de las propias historias” de los actores.
Puestas en didlogo, esas memorias personales generan una constelacién
que desborda cualquier relato tnico o lineal. La multiplicidad de origenes
y trayectorias enunciadas en escena —“Los otros Ulises, ¢de dénde vinie-
ron? Palestina, Irin, Uganda, Uruguay, Paraguay, Bolivia, India, Pakis-
tain”— convierte la obra en un archivo transnacional de desplazamientos.

Esa constelacion de memorias encuentra una sintesis visual en la esce-
na final de la obra, marcada por la caida de la nieve. Introducida como pausa
que detiene la guerra civil en ftaca, cubre por igual a vencedores y vencidos,
a vivos y muertos, a quienes se fueron y a quienes regresaron. La imagen, a
la vez conciliadora y melancélica, condensa la universalidad del fenémeno
migratorio y lo inscribe en un ciclo incesante de partidas y retornos:

ATENEA

Miles que se van, miles que regresan
Y otros que se pierden.
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Se detienen. Comienza a nevar.

Sus nombres borrados

regresan ahora

con sus testimonios.

Solo eso nos queda:

decir que existieron,

que por aqui pasaron, tuvieron historia,
pudieron hablar.

Comienza a nevar.

Nieva en toda Europa,

nieva en Nueva York,

en la Cordillera, y nieva en La Paz.

Y bajo la nieve se unen los dispersos [...].
Nieva sobre todos. Actores y publico.
La luz desaparece lentamente.

Desde una lectura semidtica, la nieve puede entenderse como el
punctum barthesiano; es decir, un instante que hiere y permanece, que ex-
cede la funcién narrativa para instalarse en la memoria del espectador. Ese
impacto convierte la obra en dispositivo de duelo y memoria, donde los
nombres borrados “regresan ahora con sus testimonios. Solo eso nos queda:
decir que existieron por aqui pasaron, tuvieron historia, pudieron hablar”.?

Podriamos decir, entonces, que Odisea opera como un contrarchivo
frente a narrativas hegemoénicas que reducen la migracién a estadisticas.
Aqui, el archivo se construye desde la corporalidad, la oralidad y la per-
formatividad para preservar experiencias que, de otra manera, quedarian
fuera del registro oficial. Su caricter procesual se manifiesta también en la
relacién con el ptblico ya que cada funcién reactiva memorias y resignifica
emociones segun su contexto y recepcién. Como la propia migracion, el

9. Barthes (1989, 65) distingue entre studium —el interés “educado” que armoniza
con las intenciones del fotdgrafo— y punctum, “esa herida, ese pinchazo [...] punc-
tum es también: pinchazo, aguijerito, pequefia mancha, pequefio corte, y también
casualidad; [...] ese azar que en la foto me despunta (pero que también me lastima,
me punza)” (65). Aclara que “muy a menudo, el punctum es un ‘detalle’, es decir, un
objeto parcial” que arrastra toda la lectura del espectador, sin necesidad de analisis
ni de una intencion explicita del fotdégrafo. La experiencia del punctum es breve y
activa, una “esencia (de herida)” que no se desarrolla, solo insiste en la memoria del
espectador. Barthes afiade que el punctum puede operar con latencia —aparecer
después, cuando la imagen ya no esta a la vista— y que su recepcion exige un
cierto silencio interior.
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archivo nunca se completa: permanece movil y permeable, siempre abier-
to a nuevas experiencias y lecturas. La circularidad del destino migrante
—“Miles que se van, miles que regresan. Y otros que se pierden”— insiste
como advertencia y, al mismo tiempo, como constatacion.

El archivo afectivo y politico que construye Odisea se sostiene en
una doble operacién: preservar y activar. Preservar las memorias y los afec-
tos de quienes han vivido el desplazamiento forzado; activar la conciencia
critica del espectador para reconocer las violencias que lo producen. En
este sentido, la obra no solo narra la migracién, sino que la archiva en un
soporte vivo que moviliza a partir de una escena donde memoria, afecto y
politica se articulan como experiencia compartida.

CONCLUSIONES

El andlisis ha intentado mostrar que la Odisea del Teatro de los An-
des no se limita a representar la migracion, sino que reconfigura sus con-
diciones de visibilidad al desplazar el mito homérico hacia una escena coral
donde la diferencia deviene forma y politica. A través de la articulacion
entre testimonio, polifonia y reescritura mitica, la obra produce un dispo-
sitivo escénico que desestabiliza las narrativas de pertenencia y convierte la
experiencia migrante en una prictica de memoria compartida.

En este marco, se evidencia cémo las grafias de vida que surgen en
escena no funcionan como registro documental, sino como inscripciones
vivas que desbordan la oposicién entre archivo y performance. La corali-
dad organiza, asi, una pluralidad de voces y temporalidades que, en su he-
terogeneidad y condicién abigarrada, hacen visible la fricciéon constitutiva
del desplazamiento.

La obra configura, en este sentido, un archivo afectivo y politico
que no solo preserva experiencias sino que las activa en el presente de la
representacién. Asi, esta Odisea no solo reescribe la obra original, sino
que propone una escena donde la memoria, el afecto y la politica se arti-
culan como experiencia colectiva, para abrir un campo critico que piensa
la migraciéon, de manera tnica, desde el teatro latinoamericano contem-
poraneo. (&
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