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Editorial

iempre es de gran alegria poder presentar a la comunidad los avances de las investiga-

A ciones de los componentes de nuestra unidad académica, mas adn si, como se constata

N afio tras afio, nuestro grupo de investigadores y docentes va creciendo en cantidad y en

calidad, lo que supone un perfeccionamiento en la oferta educativa de nuestra Facultad de

Arte y una garantia de que la formacion que se brinda en nuestras aulas est4 en primera linea

en cuanto a la reflexion y en cuanto a la préctica, en un camino de iday vuelta entre launay
la otra que es lo que le da sentido a la formacidn universitaria en Arte.

En el nimero quince que presentamos contamos con variados aportes en cuanto a las
temaéticas y las metodologias. En el apartado Articulos iniciamos con un trabajo de Luis Thenon
en el que se propone una forma creativa dé investigacion donde se asocian las remozadas artes
del espectaculo teatral y las tecnologias emergentes. Por otro lado, Javier Vargas de Luna nos
presenta un trabajo en el que, utilizando las ideas de Pirandello en su ensayo Sobre el Humor,
procura explorar la presencia de aquellos conceptos en El atentado, deJorge Inbargiiengoitia,
las cuales lo hacen destacarse como una critica aguda de la maquina de poder gubernamental.
Edgardo Gutiérrez, por su parte, colabora con unas paginas en las que se discute un ensayo de
Pasolini que contiene una propuesta de interpretacion de larelacién entre el cine y la realidad
a partir de la significacion del plano secuencia. Jorge Dubatti presenta un articulo en el que
analiza las resoluciones de puesta en escena de El cerco de Numancia concretadas por los
directores Jorge Petraglia (Cordoba, 1961, Teatro Rivera Indarte) y Daniel Suarez Marzal
(Buenos Aires, 2005, Teatro Nacional Cervantes) para ello trabaja con los parametros tedrico-
metodoldgicos de la poética comparada (analisis de texto espectacular) y la recepcion com-
parada, como areas internas del Teatro Comparado. Siguiendo sus aportes a la reflexion estéti-
ca, Nicolas Fabiani se pregunta por el concepto de genio presente tanto en las obras de Kant
como en las de Victor Hugo. La creacion es un tema de importancia en su investigacion acer-
ca de estética, poéticas y analisis sistemico. Sin embargo concepto de genio permanece
oscuro. Por ultimo, Jorge Tripiana explora sobre elementos teéricos y metodoldgicos para la
investigacion en el campo cultural. Toma como referencia empirica el trabajo en curso sobre
el desarrollo del campo teatral en el contexto de la tltima dictadura militar en Argentina.

El apartado Dramaturgias-Teatro en Provincias se abre con un articulo de Liliana Iriondo
en el que indaga en las renovaciones de la escena tandilense durante los afios setentay el papel
preeminente que desempefié Enrique Ferrarese, quien supuso una renovacion para la manera
de entender el trabajo con el texto dramatico, con los actores o con la escenografia. Por otro
lado, y siguiendo en lo referente a la historia del teatro tandilense, Teresita Maria Victoria
Fuentes realiza un recorrido sobre las puestas en escena de Stéfano en la ciudad de Tandil. Julia
Lavatelli, Daniela Ferrari y Sebastian Huber se dedican al estudio comparativo de Fiore de
Merda, puesta en escena de PacoJiménez, y la obra de Pier Paolo Pasolini, en la cual esté basa-
da, en su trabajo anotan no soélo relaciones tematicas, sino también de procedimientos.
Guillermo Dillon, por su parte, nos presenta un ensayo de aplicacion a la vida y obra de
Federico Garcia Lorca del marco teérico-metodolédgico de anélisis de personalidades creadoras



propuesto por Howard Gardner en su libro Mentes Creativas. Mariana Gardey aborda en sus
paginas algunas cuestiones sobre Antén Chéjovy su obra Tres hermanas: muchos problemas
de familiay de amor pueden parecer de una importancia inmediata para los personajes. Pero
cada uno de ellos es confrontado con la cuestion mas general: ;Como vivir atrapado en el tiem-
po? Por ultimo, cierran este apartado Romulo Pianacci y Pablo M. Moro Rodriguez realizan un
recorrido sobre diferentes versiones teatrales espafiolas del mito de Progne y Filomena para
centrarse a continuacion en la version de Joan Timoneda, Tragicomedia llamada Filomena.

La seccidon que dedicamos a Educaciéon de la Voz-Expresién Corporal y Formacion
Actoral se abre con un trabajo de Mario Valiente en el que se propone compartir algunas con-
sideraciones a priori con respecto a aspectos técnico-vocales sobre los que basamos el traba-
jo vocal de los actores, especificamente, Entonacion, Proyeccién, Diccion. En otro ambito,
Gabriela Gonzélez hace un estudio sistematico de la técnica Trager® Psychophysical
Integration o Trager approach analizando los procedimientos y recursos que hacen a la misma.
Utiliza el método Laban de andlisis del movimiento para un estudio minucioso de los pasos y
gjercicios.

El equipo formado por Carlos Catalano, Roberto Landa, Guirllermo Dillon y Teresa
Dominguez presenta dos trabajos de gran interés. En el primero se intenta configurar un cor-
pus tedrico que oriente en la investigacion de la relacidn entre las emociones y las acciones del
actor en un espacio ficcional. Para tal fin se analizan aportes provenientes de la filosofia, la
sociologia, el psicoanalisis y las Neurociencias. En el segundo trabajo presentado por este
equipo se revisaron en forma detallada las principales lineas teoricas relativas a la funcién de
las estructuras cerebrales en la formacion de las emociones. Rubén Maidana. en su articulo,
intenta comprender intelectualmente el fendmeno sonoroy la emision vocal. Esto le permitira,
tanto al actor que trabaja de forma intuitiva, como aquel que se estd formando académica-
mente, hacer un uso mas eficiente de su aparato fonador; es decir; sacarle el mayor provecho
expresivo sin dafiarlo. MarcelaJuarez explora un vinculo posible entre los conceptos de teatro
y ceguera. Parte de un breve panorama de experiencias realizadas en paises hispanoameri-
canos en los que la percepcidn visual ofrece tratamientos particulares, sea por tratarse de
actores ciegos o porque la imagen visual se encuentre eliminada del signo espectacular. Por
altimo, Martin Rosso y Belén Errendazoro analizan la relacion entre laforma expresivay el con-
tenido emocional del actor, desde las teorias de Bertold Brecht y Antonin Artaud.

El apartado referido a Educacion Artistica se compone de una propuesta alternativa para
la educacion artistica llamada “Encuentro de Producciones Narrativas”. Se trata de un disposi-
tivo pedagdgico pensado para los estudiantes de teatro de la Facultad de Arte. Esta propuesta
es presentada por Carlos Marafio y Laura Névole. Por otro lado, el grupo formado por Marcela
Bertoldo, Claudia Castro, Maria Elsa Chapato y Maria Cristina Dimatteo analiza las experiencias
y previsiones curriculares para la formacion de profesores de teatro, en direccion a revisar los
criterios formativos capaces de proveer herramientas adecuadas para interpretar las nuevas
condiciones de la practica docente y redisefiar las propuestas pedagdgicas de laformacion pro-
fesional.



La seccion dedicada a la Escenografia se compone de un articulo en el que el Arg.
Marcelo Jaureguiberry presenta algunos resultados sobre la investigacion en historia de la
escenografia argentina, plantea una posible periodizacién para la misma y desarrolla mas
detenidamente uno de los periodos propuestis, el de los “Escendgrafos Pintores”.

Se presenta también una resefia redactada por Claudia Castro sobre el libro de Susana
Pampdn, Patricia Gilmour; Robertino Granados y Andrea Garrote, La ensefianza teatral
Buenos Aires: Libros del Rojas, 2005

En este nimero contamos con la siempre valiosisima colaboracion de Mauricio Kartun
que nos presenta el texto La suerte de lafea. Texto que escribié para el Saldn del Libro de
Teatro de Madrid y que en el marco de Teatro por laidentidad representd Georgina Barbarrosa.

Por Gltimo, y como cada afios, se ofrece la némina de las actividades realizadas por la
Facultad de Arte en el afio académico 2005; se presenta la lista de las producciones teatrales y
audiovisuales estrenadas durante este afio y su circulacion por la regién, el pais y el exterior;
y los premios y nominaciones obtenidos.

Desde Investigacion y Postgrado se detallan los estudios que realizan los docentes e
investigadores, en el pais y el extranjero, en la Universidad de Buenos Airesy las Universidades
de Barcelona y de Valencia, asi como las titulaciones alcanzadas por diferentes miembros de
nuestra unidad académicay los nuevos grupos de investigacion que iniciaron su recorrido a lo
largo del afio 2005.

Pablo M. Moro Rodriguez
Tandil, diciembre 2005



Fe de Errores

La Escalera, 14. Pagina 145. Imagen de Pasamanos. Juan Urraco y Marcela
Grasso no aparecen en la imagen.

La Escalera, 14. Pagina 163: Donde dice analysis ofthe moviment, debe
decir Movement Andlisis y donde dice corporal work debe decir Movement.



Indice

Editorial
Pablo M. Moro Rodriguez

Articulos
Pautas para un protocolo de investigacion artistica
[ W T I 0 1= o o o RO RSPPPINt 17

La (des)construccion 'pirandeliana’ del caudillo revolucionario en El atentado,
de Jorge Ibargliengoitia
JAVIEr VArQAs 08 LUN @ ...uiiiiiiiiiiii ettt ettt nn e e s nnee s 31

Significacién y percepcion de lo real en el plano secuencia
L=l o F=T (o [ T €0 1= .2 SRS 45

"Numancia" en la Argentina: observaciones comparatistas sobre las versiones escénicas
dirigidas por Jorge Petragliay Daniel Suarez Marzal

(DN o] o [T 10 o - L1 RSP 53

Poiésis: acerca del genio
NICOIAS LUIS Fabi@ni. . .coiiiiiiiiii e e s 63

Rumores o leyendas urbanas ¢un juego colectivo?
Ph. D. Miguel SANntagada ......ccccoeiiiieiiiiie ettt 71

Politica y cultura. La dimension del poder como elemento de andlisis.
(o T o T= I B = T 1T B I ] o] F= U - PSRRI 87

Dramaturgias - Teatro en las provincias
La escuela de la practica escénica El caso de Enrique Ferrarese
[ o) A I =T o= W 1 o o o TP PERUOPRRPN 99

El teatro de Armando Discépolo en Provincia. En 1974, Stéfano en Tandil
Lic. Teresita Maria VIiCtOria FUBNIES  ......ooooiiiiiiii ettt ee e e e e e e e e ee e s e et ba e saeseeeees 107

Pier Paolo Pasoliniy Paco Giménez: andlisis de comparado de Fiore di merda
Dra. Julia Lavatelli, Lic. Daniela Ferrari y Sebastian HUDET........cccoveiviieeiiiieecee e 115



Federico Garda Lorca: La Creatividad Multiplicada
Lic. Guillermo A. Dillon  ...ccoooiiiiiiieee e 2l

Antén Chéjov en Tres hermanas: si sélo pudiéramos saberlo...
LIC. MANANA G BT U Y .eiiiiiiiiiiiiee ittt sttt e s e s e e sb e e e s ne e e e e 129

Tragicomedia llamada Filomena de Joan Timoneda y variaciones del tema clésico
de Progney Philomela
Dr. Pablo Moro Rodriguez y Arg. ROMUIO PianacCi ........ccccevcieeiiieeiiiee e 139

Educacién de la voz - Expresion Corporal - Formacion actoral

Algunas consideraciones técnico-vocales en el marco de La practica escénica

como laboratorio vocal

(oY oY Ao Y- Y [T=T o1 = PP SURRRRIN 151

De la practica a la teoria: la técnica Trager en palabras.
Lic. Gabriela GONZAIEZ  .....oeeiiiie e e e et e e e et are e e e e e eaaeeas 159

Definicion de un concepto de emocion para el arte y ciencia del actor del siglo XXI
Dr. Carlos Catalano, Lic. Guillermo Dillon, Dr. Roberto Landa y Teresa Dominguez  ......... 171

Bases neuroanatdémicas de la emocién
Dr. Carlos Catalano, Lic. Guillermo Dillon, Dr. Roberto Landa y Teresa Dominguez ......... 181

La importancia de la proyeccién de la voz para el actor.
(o 0o L= R T U T I 1Y = Lo = - USSR 191

Una circunstancia dada: las sombras. El actor ciego frente al método Stanislavski
LIC. MAICEIA JUATEZ oot e et e e e e et e e e e e s et b ae e e s satreeeaeas 211

Lapolaridad en el ejercicio de la escena del actor. Lucidez critica vs. emocién liberada
Lic. Martin Rosso y Lic. BElEn Errendazoro  .......ccccooeeeiiiiiiiiiie et 221

Educacién Artistica

Encuentro de Producciones Narrativas: una propuesta alternativa

para la educacion artistica

Lic. Carlos Marafio y Lic. Laura NEVOIE .......ooiiiiiiiiiieciie et e e 231



Ensefiar Teatro en instituciones y contextos diversos. Demandas a la formacién docente.

Lic. Marcela Bertoldi, Lic. Claudia Castro, Lic. Maria Elsa Chapato y

Mag. Maria Cristina DimMatt@0......ccuiiiiiiiie e

Escenografia
Historia de la escenografia argentina. Los escendégrafos pintores

Arg. Marcelo JaUrEQUIDEITY ..oocuuii ittt

Resefias
Susana Pampin, La ensefianza teatral

[ ToA O F= YU Lo [T N A= K=} 1 o J OO

Dramaturgia

La suerte de la fea, MauriCio KartUN ........cooouuiiiiiiiiii e eaa e

Actividades 2005

I. Académicas y de Extension

CEnla Unidad ACAOEMICA  .ooooeiiiiiiiii et
. Docentes en OtroS AMDILOS  ....uvveiieiiiiiiiiiieeee e e e e

1
2
3. Participacion en actividades académicas
4
5

. Publicaciones

Il. Producciones Teatrales

L ESIIENOS oo e e e e
2. Reposiciones Y CirCUlAaCiON ......ciiiiii e
3. PremioS Y NOMINACIONE S ..cuuuiiiiiei ittt ettt e e e et ee e e e nbeeeaeeeenees

Il Investigacion y Postgrado ...

IV. Canje de publicaciones

. Presentacion de trabajos cientificoS y tECNICOS......ccceviiieiiiiiiiie e



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

im-- -



LA ESCALERA NQ15 - Afio 2005

Articulos

15






LA ESCALERA Ne 15 - Afio 2005

Pautas para un protocolo de
Investigacion artistica

Luis Thenon

Resumen

El articulo describe un programa de trabajo encaminado a realizar una
investigacion teatroldgica. El autor propone una forma creativa de investigacion
donde se asocian las remozadas artes del espectaculo teatral y las tecnologias emer-
gentes. La propuesta cierra con la exposicién de un plan esquematico de trabajo,
necesario para reconstruir las reflexiones presentadas en el cuerpo principal del
escrito.

Teatrologia, investigacion artistica, nuevas tecnologias.

Abstract

This paper describes a projectfor a theatrological research. The authorpro-
poses an investigating creative way where both the renewed theatrical arts and
emerging technologies go together. The proposal presents in the last section a
schematic plan with which it ispossible rebuilding the remarks exposed in thefirst
section of this article.

Theatrology, artistic research, new technologies.

DESCRIPCION GENERAL
Problematica y originalidad. Algunos antecedentes

Este proyecto de investigacion artistica se inscribe en continuidad con una serie
de trabajos anteriores, que abarcan desde la experimentacion artisticay la publicacién
de textos tedricos sobre la presencia y utilizacion de los lenguajes emergentes en la
escena actual (problematicas de cuerpo aumentado, inmersién sonora, espacializacion
tecno-visual, etc.) hasta la creacién de un cuerpo dramaturgico elaborado dentro de los
acondicionamientos escénicos que marcan y determinan los nuevos paradigmas de la
escena.

Dentro de esos trabajos precedentes, se destacan algunos procesos de investi-
gacion artistica que, tras afios de trabajo en laboratorio, concluyen con una serie de re-
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presentaciones experimentales bajo la forma de una cadena de supuestos variables, y el
posterior andlisis comparativo de propuestas establecidas tras una segunda serie de pre-
sentaciones, realizadas teniendo en cuenta una estructura invariable en el ordenamien-
to de los espacios de recepcion.

Las conclusiones de estos trabajos anteriores de investigacién artistica fueron
publicadas bajo lo forma de un Laboratorio dramaturgico titulado Le vol des anges, va-
riations dramaturgiques, (Création multimédia, texte dramatique pour deux person-
nages et un acteur, environnement sonore et voix multiples, suivis du texte integral Le
vol des Ange, six variations sur un méme théme), Québec, 2004, Editions VVa Bene, 226p.

Esta publicacion fue la conclusion de un largo proceso de investigacion-
creacion que se desarrollé durante varios afios, siguiendo un protocolo que incorpora-
ba una alternancia entre los momentos propios del trabajo de dramaturgia, los labora-
torios de creacion experimental y una serie de reflexiones tedricas. Es asi como el pro-
ceso da lugar, no a una obra teatral en el sentido tradicional del término, sino a un la-
boratorio dramatlrgico, texto multiple que incorpora a la vez la base dramatica de la
obra original y una version dramatlrgica extraida del primer texto, segin los datos
obtenidos en el transcurso de experimentaciones escénicas y de montaje de una version
reducida de la obra. Ese montaje, presentado en sesiones publicas, fue concluyente y
permitié entrever la realizacion total de la obra en una etapa posterior.

Objetivos

Las innovaciones tecnol6gicas se encuentran en el centro de una transforma-
cién que sobrepasa ampliamente el cuadro de un formalismo visual y sonoro. El pen-
samiento artistico actualizado es el resultado de una reconfiguracidn global y profunda
del conocimiento y de sus modos de transmisidn. El presente proyecto se encuentra en
el centro de esta recomposicion paradigmatica y de su repercusion sobre los modos de
expresion de la produccion cultural, tal como se la puede definir en funcién de un espa-
cio escénico y del conjunto de discursos que componen el lenguaje teatral actualizado.

Las nuevas perspectivas artisticas, favorecidas por la emergencia de discursos
fragmentados de la perspectiva intermedial acerca de la produccién cultural, nos obli-
gan a posicionarnos frente a un contexto interdisciplinario e intercultural, al interior
del cual las concepciones artisticas se desarrollan en favor de una estructura compleja
y en permanente evolucién. Este proyecto intenta responder, por via del método artis-
tico, a la cuestion propuesta por las diferentes modalidades de trabajo en torno de las
problematica de transicion y de integracion de lenguajes entre los discursos tecno-
sonoros y tecno-visuales y el cuerpo en evolucidn inserto en un espacio condicionado
por las nuevas tecnologias de la escena.

18



LA ESCALERA Ne 15 - Afio 2005

En consecuencia, este trabajo se propone la puesta en funcionamiento de un
proceso de investigacion-creacion en torno del problema de la espacializacion del
sonido y de la imagen, como asi también del tratamiento de la imagen y del sonido en
relacion con la organizacién del trabajo del actor. La investigacion se basara, en su
comienzo, en los desafios propuestos por la imagen en movimiento, la cual, con la
ayuda de un sistema de tratamiento mdltiple de la imagen (Watchout display), permitira
el tratamiento simultaneo de imagenes independientes entre si, imagenes que seran
luego proyectadas sobre un DEPI (dispositivo escénico de proyeccién de imagen) ela-
borado segun el principio de texturas mdaltiples no-convencionales, transparencias y
superposicion de imagenes, dispositivo con el cual se intentara crear un estado inmer-
sivo tridimensional de los discursos visuales. Concluida esta primera experiencia, se
explorara la espacializacion que ofrece la perspectiva de una percepcion tridimensio-
nal de la trama sonora, lo cual se intentara por medio de la utilizacién de un sistema de
espacializacion sonora (LCS) de treinta vias de salida.

Parece necesario poner a prueba ciertas formas tradicionales de construccion
de los discursos dramaticos, y el trabajo de concepcidn de la puesta en escenay de la
interpretacion, para someterlos a las presiones ejercidas por las nuevas tecnologias, las
tecnologias emergentes y el cimulo de neo-tecnologias incorporadas. Estos procesos
permitirdn observar y clasificar las variables implicadas en el seno de esos discursos y
experimentar los comportamientos segun diferentes propuestas. A partir de esta for-
malizacion se podra intentar la construccion de los procesos de creacidn, poniendo en
relacion los conocimientos adquiridos y las experimentaciones anteriores.

El acento recaera sobre los elementos en juego de una practica artistica inter-
disciplinaria e intercultural de los discursos tecno-visuales y tecno-sonoros, en relacién
con un espacio condicionado por la accion del cuerpo emisor en el espacio escénico.

El espacio sonoro <> El espacio dramatico <> El espacio visual

En el &mbito cotidiano, el espacio se define segin una vision particularizada del
mundo. De la misma manera y siguiendo esta premisa, los lugares que ocupamos se
definen y se nos manifiestan por sus componentes sonoros. Los ruidos de objetos, la
manera segun las cuales las voces son audibles, la resonancia acustica del espacio, for-
man, en su conjunto, un mareaje profundo sobre la impresién y sobre la memoria que
tenemos de esos lugares.

Es interesante subrayar que ese aspecto sea tan poco explotado en la mayoria de
las producciones escénicas actuales. No debe aqui confundirse el trabajo de «vestidura
sonora» (trama sonora) el cual es a menudo abordado con una intencién particular. Se
trata mas bien del medio ambiente acustico que sirve de transmisor a esta trama sono-
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ra la que resuelve la creacion de la singularidad del espacio escénico. ¢(Como llegan los
sonidos a los espectadores? ;Como son transmitidas las voces de los actores?

El espacio LANTISS esta equipado de un sistema de espacializacién sonora de 24
salidas (Sistema LCS) que permite crear calidades actismaticas de una gran diversidad,
ya sea por distribucién envolvente de los parlantes (en oposicion con la estereofonia
clasica que lleva los sonidos a un mismo plano), ya sea por la aplicacién de efectos sobre
los sonidos segun los principios de psico-acustica, en fin, de micro-retardamientos,
efecto Doppler, reverberancia multi canal y direccion de la fuente sonora. Se llega asi a
modificar la percepcién auditiva del espectador. Se puede entonces crear espacios
sonoros, 0 mas precisamente, impresiones auditivas que tienen las cualidades y la com-
plejidad de los espacios reales. Esta definicion, con este grado de precision y de elabo-
racion, sonora, amplifica en un grado similar el impacto perceptivo global del espec-
tador. En resumen, lo que el espectador ve toma un alto grado de realidad vivay en ello
contribuye de manera particular al desarrollo actualizado de los principios acusmaticos
y a su integracion plena al espacio de la creacidn teatral post dramaética.

Abramos un breve paréntesis historico en torno a la definicion del universo
acusmatico:

En 1948, bajo la direccion de Pierre Schaeffer lo que en ese momento se llamo
Musica Concreta. Esta nueva musica, es hecha con el concurso de maquinas de
comunicar, se integran sonidos registrados y una de las caracteristicas princi-
pales de esta corriente compositiva es la componer de manera directa, sin la uti-
lizacion previa de notaciones gramaticales, interviniendo directamente en el
campo de la realizacion del sonido. Se utilizan todo tipo de materiales sonoros
(instrumental, objetual, ambiental, sintético, etc.)., EIl compositor es responsa-
ble de la totalidad de las caracteristicas morfolégicas y de las cualidades sensi-
bles que nacen de las posibilidades que ofrece la fijacion de sonidos sobre diver-
sos tipos de soporte, por lo cual es una creacidn sonora que se caracteriza por
por la naturaleza misma de la sonofijacion. En 1966, Francois Bayle, que ya venia
trabajando con el grupo, asume la direccién del G.R.M. (Grupo de
Investigaciones Musicales) y propone la denominacion de Mdusica Acusmaética,
que de hecho ya estaba presente en la propuesta tedrica de Schaeffer, como la
heredera historica de la Musica Concreta, ampliando la preocupacidn original
que existio sobre el objeto sonoro, hacia una concepcioén y manejo integral de
las imagenes sonoras, trascendiendo las investigaciones sobre la tipologia y mor-
fologia de los objetos sonoros hacia el estudio semiolégico y cinematico de las
iméagenes sonoras, estableciendo los modos de organizacién formal y espacial
del material sonoro. Acusmatica, es una musica de sonidos fijados y de imagenes
sonoras proyectadas (www.exopotamia.com).
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Los mecanismos de la percepcidn auditiva son facilmente engafiados. Por el uso
de un dispositivo sonoro sofisticado, es posible crear impresiones muy diversas de un
mismo espacio, transformar la naturaleza acustica de un lugar puede dar la impresion
de un vasto recinto, y al mismo tiempo, ese mismo espacio, se puede también reducir
extremadamente, o bien pasar de una sensacidn de un espacio intimo a la de un espa-
cio de una alejada frialdad. Esta amplia paleta de trabajo permite definir espacios
escenograficos muy singulares y variables en el tiempo.

Pero maés alla del impacto sobre el espacio escénico, el uso de tales dispositivos
sonoros permite un trabajo sofisticado sobre el mismo campo dramaético. La aplicacion
de los principios acusmaticos arriba citados sobre la voz humana o sobre la trama sono-
ra asociados a un trabajo dramatico, permite una multiplicidad de variaciones. Por
ejemplo, el desplazamiento de un actor puede ser captado por un sistema de
reconocimiento posicional, luego, los datos obtenidos se utilizan para desplazar su voz
en el espacio sonoro. El espacio sonoro se transforma en un espacio dramético por
medio de una mutacién de fuente. El desarrollo de una capacidad profesional especifi-
ca en la aplicacion de principios de espacializacidn sonora en el contexto escénico se
vuelve cada vez més interesante, puesto que el medio tecnoldgico y conceptual permite
redefinir el espacio escénico mas alld de los limites visuales adquiridos. El trabajo
sonoro transforma el espacio escénico en un espacio inmersivo. Se llega asi al concep-
to de medioambientes aumentados que estan sin duda mas cercanos a la cultura per-
ceptiva de las nuevas generaciones.

Por otro lado, la constante multiplicacidn de los mensajes visuales a los que un
individuo se ve confrontado de manera cotidiana, nos obliga a repensar la utilizacion
que el teatro hace de la imagen proyectada. Desde la primera década del siglo XX, el
teatro ha utilizado la proyeccion de imagenes, generalmente dentro de una estructura
de relacidon hibrida con el juego escénico (principalmente con las estéticas de
actuacion). El acceso cada vez méas corriente a medios de produccién videogréfica en
las tres ultimas décadas, han ampliado esta realidad. Por ello, nos parece importante
repensar el tratamiento de las iméagenes tecno-visuales y los procedimientos propios de
este nuevo universo conceptual definido por la videoescénica, incorporando el princi-
pio de multiplicidad mediatica. El espacio LANTISS permite llevar a cabo este tipo de
investigacion artistica, en particular por la presencia del sistema denominado Watchout
display. Este sistema, combinado a una bateria de proyectores digitales ofrece la posi-
bilidad de un tratamiento de la imagen en zonas multiples, superpuestas, en trans-
parencia mdvil, y al mismo tiempo, permite distribuir la imagen sobre planos mdltiples.
Si estos sistemas se conectan entre si por medio de un sistema MEDIALON, se unifica
la gerencia de los sistemas que actlan asi en un estado de integracién. Se puede
entonces explorar la sincronizacién de la proposicién de espacializacién sonora con la
espacializacion visual; Finalmente, el conjunto permite explorar la relacidn entre el
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texto original, los medioambientes sonoros y visuales y las lineas de interaccidn posi-
bles con la estética actoral.

Incidencias del programa de investigacion-creacion

El espacio escénico constituye en si un espacio de investigacidon poco banal, a
partir del hecho de que se trata de un espacio real en el que un colectivo de especta-
dores se pone en presencia directa con otros cuerpos emisores que interactian con un
universo producido y modificado por un conjunto de tecnologias emergentes. Estas,
que a menudo suponemos (erroneamente) impregnadas de un distanciamiento sensoa-
fectivo, pueden en ciertas ocasiones modelarse en relacidn a las sutilezas del aparato
sensorial humano. Uno de los ejes sobre los cuales se asienta la originalidad de este
proyecto de investigacion artistica que incluye en su protocolo un amplio margen de
empirismo creativo, es sin dudas la integracion de tres elementos principales, o sea, la
espacializacion tecno-sonora, la espacializacion tecno-visual y la escritura dramatirgica
segun los parametros del llamado teatro pos dramatico.

El plan de trabajo que nos proponemos poner en marcha, tiene como objetivo
la creacion de una obra escénicay, particularmente, la elaboracion y la puesta a punto
de un proceso de creacidn propio de las nuevas artes de la escena. En este sentido, otra
caracteristica especifica de nuestro programa sera la de revisar los métodos y las técni-
cas de interpretacion actoral en contacto interactivo y creativo con los medioambientes
tecnoldgicos, para disefiar lineas constantes que nos permitan una revisién del proble-
ma desde un punto de vista pedagdgico.

Lacreacion tecno-sonoray la creacion tecno-visual

Las nuevas experiencias escénicas tienden a asociar el conjunto de la mecan-
izacién de operaciones (sistemas moaviles, iluminacién, proyecciones, montajes
escenograficos, montajes escenoacusticos, etc.), para formar una union paralela con el
trabajo de los actores. Simultineamente, el conjunto de nuevas tecnologias utilizadas en
la creacidn escénica propone ambientes sonoros directamente implicados en la con-
struccion y en continuidad con la accion verbal asumida por el actor. Esto da como
resultado un teatro cuya caracteristica principal reside en la puesta en escena sis-
tematica del pensamiento multiple simultaneo, creando un lazo fundamental que condi-
cione las relaciones funcionales de la linea general de accion. A esto se suma una recep-
cion abierta a la sensorialidad en la que la palabra redefine su estatus de columna ver-
tebral de la narracion escénica. Esta deviene entonces el resultado de una nueva escri-
tura estructurada segln el modelo de una serie de esquemas o de partituras teatrales en
las que aparecen nuevos desarrollos significativos.
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El conjunto de variantes que entran en juego en el espacio escénico se encuen-
tra directamente determinado y condicionado por un estado intermedial, tanto en el
proceso de produccién como en el de la recepcién. Las constantes configuraciones y
reconfiguraciones de las relaciones mediaticas implican entonces la fusidn del objeto y
del sujeto.

Seria apropiado preguntarse si el trabajo del actor, tal como lo conocemos (es
decir, como el producto de un trabajo teatral fundamentalmente verbal y kinésico en el
cual la palabra y el cuerpo actian como ejes organizadores del conjunto de los lengua-
jes escénicos), es todavia capaz de continuar inmutable en una sociedad sometida a la
presién que ejerce el conjunto de las comunicaciones actuales y sus medios.

Las nuevas précticas de la escena se encuentran también modificadas por la hi-
bridacion y el entrecruzamiento de escrituras. De esta nueva realidad emergen rela-
ciones (a veces disfuncionales) que someten el objeto aun delicado sistema de variables
de traslacién continua. Frente a esta realidad, el trabajo del actor contemporaneo debe
ajustarse segln una nueva exigencia técnica, lo que lo obliga a un desarrollo acrecen-
tado de sus capacidades perceptivas y expresivas. Estas deben orientarse hacia el
tratamiento que exige la interaccion de los lenguajes escénicos y la fragmentacion de
los discursos. La superposicién y la modelizacion especificas de los diversos compo-
nentes del discurso escénico actual, dentro los limites disefiados por la presencia de un
espacio referencial, indefinido y alterable, condicionan el trabajo del actor segln un
orden abierto a un estado de percepcidn poética propio a nuestro ciclo histérico.

Por ello, parece necesario tomar en consideracion el conjunto de los lenguaje’
elaborados bajo la designacion de escrituras escénicas reconocibles en su funcion di
reconfiguracidn al interior de una red de sistemas. La experiencia artistica, en continua
mutacion de ideas, es reevaluada por la experiencia de una recepcion portadora de
identidades multiples, y al mismo tiempo, motivada por una visidn que permite deli-
mitar los diferentes elementos del discurso artistico y de construir dispositivos adapta-
dos a las necesidades propias de las formas actuales del discurso global, siendo este
determinado por las figuras propias de la experiencia escénica.

Procedimientos y etapas de realizacion

Nuestra proposicién es fundamentalmente la de una relacién reciproca entre la
concepcion progresiva de los lenguajes especificos (tecno-sonoro, tecno-visual y
humano) y la puesta en marcha de dispositivos experimentales puntuales. Asi, pro-
ponemos abordar esta investigacién artistica sobre la base de una serie integrada de la-
boratorios dramatdrgicos y tecno-creativos.

Durante la escritura del texto exploramos la concepcion dramaética. El texto fue
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escrito en una primera version, con el objetivo parcial de permitir una experi-
mentacion abierta, sefializada por un numero controlado de situaciones dramaticas.
Esas situaciones fueron construidas de tal manera que sirvieran de apoyo textual a la
experimentacion y para proveer un cuadro de creacidn investigativa que permitiera la
movilidad de los discursos en un medio ambiente intermediético.

Esta primera etapa de la investigacion artistica dio como resultado un texto que
fue publicado por la casa de ediciones NotaBene. La obra presenta dos personajes, un
angel y un soldado que se encuentra aislado en el medio del campo de la batalla. El
angel, que es a la vez una presencia etérea y real asume, junto a su propia existencia,
una segunda identidad, cercana a la figura de un doble del soldado. Comienza con este
Gltimo una discusion filosofica que lleva a los personajes de esta historia por los mean-
dros de la conciencia humana, de sus contradicciones, de sus angustias existenciales.

En una primera version experimental (Texte multimédia, dramatique pour deux
personnages et un acteur, environnement visuel, environnement sonore et voix malti-
ples), disefiada segun los criterios propios de un trabajo de laboratorio dramaturgico,
el personaje del soldado, representado por un actor presencial, dialoga con el angel, el
cual es representado por una imagen tecnovisual producida a partir de la actuacion pre-
grabada a partir del trabajo realizado por el mismo actor. Asi, la dinamica dramatica se
abre a un juego permanente de realidad/irrealidad. Al mismo tiempo, el soldado inter-
viene directamente sobre su propia voz pregrabada, por momentos en coro con ella,
multiplicando el uso de varios idiomas, y en otros momentos, estableciendo un juego
dialégico abierto a una serie de comentarios sobre sus propias palabras, o escuchando
su voz como una voz interior con la cual puede interactuar fisicamente.

Anpartir de esta primera etapa de investigacion sobre la base del texto Le vol des
Anges, el proyecto se dividio en tres etapas. En el transcurso de la primera, nos pro-
ponemos llevar a cabo una serie de investigaciones y de experimentacién en laborato-
rio sobre la problematica de las escrituras tecno-sonoras y se plantea llevar a cabo una
serie de estudios y de experimentaciones para elaborar un esquema de relacion entre
el cuerpo del actor y los medio ambientes sonoros, en particular los medio ambientes
inmersivos. Esto se realizard segun una serie de configuraciones escénicas preprogra-
madas. Se intentard en una segunda etapa una serie de experimentaciones en torno ala
problematica de la realidad tecno visual, en particular aquella que hemos definido como
perteneciente al universo de la videoescénica, en sus variantes de espacializacién visu-
al, tratamiento de imagenes en texturas maultiples, rupturas y relacion fragmentada, y
medioambientes visuales retroproyectados sobre superficies tradicionales o cine-
matograficas (pantallas, etc.).

El trabajo se presenta segln la forma propuesta por una investigacion artistica
en el estricto sentido del término. Esta se caracteriza por una relacion constante de los
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procesos de concepcidn y laboratorios de exploracién y de puesta a prueba hasta lle-
gar a un montaje cuyo objetivo principal radica en la validacion de los procedimientos
mediante una valoracion critica en el sentido artistico y tedrico de este término.

Las primeras aproximaciones nos permitirdn realizar una serie de pruebas y
explorar las lineas de creacion propuestas por la proposicidn dramaética, esta vez en el
espacio particular determinado por las circunstancias particulares de la escena. Esto
nos permitira estudiar la relacidn entre la accion verbal de los personajes (las réplicas)
y una primera version de espacialidad escénica que ponga en juego la relacion espacio-
temporal de la palabra con un esquema inicial de los personajes simbélicos.

Esta dinamica de trabajo experimental en laboratorio nos permitird explorar
ciertas variantes posibles en torno de cada una de las situaciones dramaticas propues-
tas por el texto. Se hard luego una serie de experimentaciones de orden tecnol6gico
sobre los tratamientos de lavoz y sobre los medioambientes sonoros, lo que nos llevara
a una proposicion conceptual del universo sonoro que pondremos a prueba en un
primer laboratorio publico. Este paso nos permitird evaluar las problematicas de la
proyeccion sonora y producir un disefio del espacio auditivo a partir del cual elabo-
raremos un plan de creacion experimental alrededor de la cuestion propuesta por la
dinamica sonora propia de la acusmatica.

El programa, tal cual ha sido propuesto hasta aqui en las primeras etapas de
nuestra experimentacién, nos servird de base de elaboracion de un protocolo de
creacion para la tercera parte de nuestra investigacién artistica.

Se tratara entonces de poner en relacion el cuerpo y el universo sonoro, y luego,
el universo sonoro y la palabra. Esta etapa del trabajo se terminard con un segundo la-
boratorio publico (laboratorio escénico) para realizar una observacién experimental de
la relacion cuerpo/espacio/universo sonoro.

Este laboratorio nos permitird realizar una configuracion conceptual del espa-
cio escenico teniendo en cuenta la relacion entre los personajes corporales, el espacio
arquitectural y el medioambiente sonoro en su evolucién dramatirgica.

Abordaremos de la misma manera la problemética de la imagen videoescénica.
Al igual que en las experimentaciones anteriores, esta dara lugar a un laboratorio publi-
co en torno de la problemética de la espacializacion de la imagen, entre otras posibili-
dades, gracias ala experimentacion en base a la espacializacion de la imagen, de la cons-
truccién de los DEPI (dispositivos escénicos de proyeccion de imagen) para lo cual se
utilizara un sistema de tratamiento de la imagen con un sistema de proyecciones multi-
ples (watchou display), y de la sincronizacion de laimagen y del sonido, para luego con-
cluir en un laboratorio que ponga en juego la unidad actor/imagen videoescénica/uni-
Verso sonoro.
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El trabajo de los laboratorios publicos serd programado sobre la base de un tra-
bajo creativo experimental con el concurso de especialistas en tratamiento del sonido
y de la imagen. Esta dinamica de trabajo en laboratorio nos permitird, por ejemplo,
realizar una serie de experimentaciones concretas y de evaluar progresivamente los
resultados.

Sobre la base de la presencia de los DEPI, trataremos de elaborar los lenguajes
teatrales a partir de las relaciones y de las especificidades técnicas que implica el
tratamiento de las imagenes en relacion con el cuerpo y lavoz del actor presencial.

Para ello hemos disefiado un método de trabajo actoral basado fundamental-
mente en una serie ordenada de cdpsulas construidas de manera autbnoma, en base a
la concentrtacion de lineas de pensamiento multiples contradictorios y de sus rela-
ciones con series preconcebidas de acciones fragmentadas y recurrentes. Este método
de trabajo ha sido puesto a prueba durante més de diez afios en laboratorios y talleres
experimentales en torno a las problematicas actuales de la creacion actoral. Los resul-
tados de estos estudios desarrollados por un grupo de trabajo pedagdgico, han sido
finalmente integrados a los programas curriculares de formacion en Estudios teatrales
(concentracion «Trabajo dramatlrgico y puesta en escena») en la Universidad Lavai, de
Québec. Estas técnicas innovadoras tienen en cuenta una serie de caracteristicas
propias de las nuevas escrituras escénicas y se alejan considerablemente de los modelos
sicologisantes del Actor”s Studio, o de los mecanismos formalisantes de las proposi-
ciones stanislavskianas, ain cuando se nutren de los conceptos basicos desarrollados
por esta Ultima corriente. B&sicamente, se trata de crear, desde la realidad escénica, una
serie ordenada de contactos con las realidades inmersivas y conectarlas con la posible
linea motriz que genera la definicion dramaturgica del personaje.

El conjunto de lo realizado hasta aqui nos llevara a una evaluacion de los mar-
genes de posibilidad resultantes de la relacion de los lenguajes corporales, visuales y
sonoros, en particular, la relacion inducida por el conjunto de los procesos de comuni-
cacidn escénica. De esta manera se tratard la influencia de la movilidad de la imagen
sobre la dinamica ritmica de la interpretacion del actor. En suma, se trata de estudiar
los efectos de esta relacion entre las practicas propias de la interpretacidn teatral y las
situaciones dramaticas surgidas de la condicién propuesta por el universo intermedial
que proponen las tecnologias emergentes en el contexto de la escena.

Al final del proceso, es decir, de estas primeras etapas del trabajo, se intentara
una serie limitada de representaciones publicas en el espacio LANTISS.

Para concluir, en lo que respecta a la investigacion sobre el tratamiento de las
mecanicas escénicas, en colaboracion con el laboratorio de robodtica de la Universidad
Lavai, para explorar las posibilidades que ofrece la incorporacion de estos trabajos apli-
cadas a la movilidad de las superficies de proyeccidn de imagenes.
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El caracter innovador de la interpretacion y la elaboracién de un pro-
grama abierto de perspectivas criticas y estéticas

Contexto de realizacién

Desde hace méas de dos décadas, la expresién de la escena teatral ha sufrido
mutaciones constantes, algunas hasta radicales. El advenimiento del conjunto de tec-
nologias recientemente incorporadas, de tecnologias emergentes y de las tecnologias en
vias de experimentacién, provoca cambios en el acto de recepcidn de una repre-
sentacion espectacular.

Los medioambientes multimedia propios de las comunicaciones cotidianas han
sentado las bases de una expresion teatral en la que el universo imaginario sea a la vez
inducido y transformado por el pensamiento tecnoldgico. El cruce del pensamiento
artistico y del pensamiento tecnolégico encuentra un exponente particularmente fruc-
tifero y revelador en el ejercicio artistico de un importante nimero de creadores a
través del mundo. Dentro de ello, la provincia de Québec, en Canada, es un lider en la
renovacion de los lenguajes que ponen de manifiesto la unién de las diferentes tradi-
ciones teatrales y el universo de las tecnologias de punta. Si pensamos en artistas tales
como Robert Lepage, Denis Marleau, Gilles Maheu, en el teatro; Edouard Lock, Ginette
Laurin, Marie Chouinard en la danza; Michel Lemieux, Victor Pilén, Le Corps Indice
(Isabelle Chuinard) en performance audiovisuales, y en compafiias productoras tales
como el Cirque du Soleil, observamos que han sido llevados a jugar con las lineas de la
interdisciplinariedad haciendo estallar los limites genéricos y confrontandose a prob-
leméticas tecnoldgicas a veces de una extrema complejidad.

En febrero del afio 2002, un proyecto de infraestructura de investigacion artis-
ticavio laluz en la universidad Lavai, en la ciudad de Québec (LANTISS, Laboratoire des
Nouvelles Technologies de I’lmage, du Son et de la Scéne). Esta infraestructura, Unica
en su especificidad en Canada, realizada gracias a una subvension de la Fundacién
Canadiense para la Innovacon (FCI), tiene como objetivo apoyar las investigaciones de
punta conjugando las tecnologias emergentes de la escena y el estudio de los lenguajes
y de las percepciones condicionadas y determinadas por la incorporaciéon masiva de
esas tecnologias en el espacio escénico.

En un momento en el que el desarrollo tecnoldgico ocupa un lugar de preemi-
nente en el avance del conjunto de los sectores de las investigaciones en ciencias apli-
cadas, el arte escénico no ha escapado a esa corriente. Mas adn, el teatro y las artes
escénicas han contribuido incesantemente para poner de manifiesto la importancia
social y cultural de la utilizacién de las tecnologias actuales, al punto que, cada vez con
maés fuerza, los cientificos y los tecnélogos ven en el campo de las expresiones artisti-

27



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

cas un espacio particularmente revelador de la dimension y de la potencia que esas tec-
nologias tienen al servicio de la expresién artistica y social.

En este contexto, equipos interdisciplinarios de investigacion artistica y de
Ciencias del Arte ven la luz en el espacio LANTISS. Se trata de una nueva manera de
abordar la problematica de creacidn y de investigacion. Yano alcanza llenar la produc-
cion creativa, a partir de una idea artistica, con las producciones tecnoldgicas realizadas
independientemente del &mbito artistico por un grupo de investigadores en tecnologia
de punta. Menos alun de imaginar los posibles usos innovadores de las Gltimas realiza-
ciones tecnolégicas para ponerlas artificiosamente en el espacio escénico. La trayecto-
ria propuesta por LANTISS constituye un lugar de encuentro inicial del arte y de la tec-
nologia, a fin de poner en comun dos culturas del conocimiento que hasta ahora so6lo
han sabido estar una al servicio de la otra de manera utilitaria. Al mismo timpo, y de
manera prioritaria, se busca crear un espacio propicio al desarrollo integral de la inves-
tigacion artistica, incorporando en este sentido la experimentacién en laboratorio e
implementando los canales concretos de relacion entre la practica teorica y la cons-
truccién empirica de modelos de desarrollo y experimentacion de las artes de la esce-
na.

Se trata entonces de fomentar una nueva sinergia de pensamiento, poniendo
como punto de partida la unidad al servicio de la creacidn artistica, laproduccién teori-
cay el desarrollo tecnoldgico orientado al universo creativo.

Plan esquematico del trabajo

1- Evaluacion dramatica

Determinacién del espacio de los personajes dramaticos
Evaluacion del pre-proyecto de accion dramatica
Elaboracion de un protocolo de investigacién artistica

2- Concepcidn tecno-sonora
Grabaciones sonoras generales
Tratamiento de la voz

Tratamiento de medioambiente sonoro
Construccion de una primera trama sonora
Laboratorio: Tests de proyeccidn sonora
Concepcion y disefio del espacio auditivo
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Laboratorio: espacializacion sonora
Experimentacion publica

3- Evaluacion y revision de la concepcidon dramaturgica

4- Taller/Seminario (definicidn y puesta en marcha de un concepto
pedagogico)

5- Concepcidn espacio-corporal
El cuerpo y el sonido
El sonido y la palabra
Laboratorio escénico

Reconfiguracién del espacio escénico segun la relacion entre los personajes cor-
porales, El espacio y el universo sonoro en evolucion

Experimentacion puablica

6- Concepcidén tecno-visual

Investigacion sobre superficies de proyeccidn y configuracién de los DEPI (dis-
positivos escénicos de proyeccion de imagen)

Investigacion sobre la movilidad de la proyeccion videoescénica
Investigacion sobre las mecanicas de la escena

7- Anéalisis de datos

8- Concepcion y disefio de superficies moviles: emplazamiento de los
DEPI y relacion entre las superficies de proyecciéon videaoescénicay la
bateria de proyectores

Fragmentacion y reconfiguracion escénica

Laboratorio: Experimentacion sobre la espacializacion de la imagen tecno-vi-
sual

Laboratorio: Sincronizacién de la espacializacion tecno-visual et tecno-sonora

Laboratorio: Unidad actor/medioambiente tecno-visual / medioambiente tecno-
sonoro

Experimentacidn publica
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9- Taller/Seminario (continuidad del concepto pedagdgico)
10- Revision final del proyecto dramaturgico

11- Produccién

Realizacién final de latrama de imagenes tecno-sonoras y del medioambiente de
espacializacion

Realizacion final de la trama de imagenes tecno-visuales y del medioambiente de
espacializacion

Construccion de los personajes y sincronizacion con los medioambientes
visuales y sonoros

Experimentacién publica

12- Reevaluacién del conjunto de los datos
Presentacion del trabajo en un laboratorio publico.
Evaluacion de la recepcion por medio de encuestas
Conclusiones finales
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La (des)construccion ‘pirandeliana’ del caudillo
revolucionario en El atentado,
deJorge Ibargliengoitia

Javier Vargas de Luna

Y hay que corroer. Y hay que confundir. Confundir sobre todo, confundir
todo. Confundir el suefio con la vida, laficcion con la realidad, lo verdadero con lo
falso; confundirlo todo en una sola niebla. La broma que no es corrosivay confun-

dente no sirve para nada.
MIGUEL DE UNAMUNO, Niebla.

Resumen

Utilizando las ideas de Pirandello en su ensayo Sobre el Humor, este trabajo
procura explorar la presencia de aquellos conceptos en El atentado, de Jorge
Ibarglengoitia, las cuales lo hacen destacarse como una critica aguda de la
maquina de poder gubernamental. Aunque el discurso sobre lo comico como una
forma de resistence no sea nuevo en la historia literaria, las ideas de Pirandello real-
mente ayudan a explicar mejor el humor de Ibargliengoitia que no es ni iconoclas-
ta ni la reiteracion vacia de una critica confeccionada contra el gobierno de turno.
De hecho, en El atentado, visto por elprisma de Pirandello, se hace no sélo el exam-
en mas cuidadoso de su época, sino también la trayectoria masfranca hacia una
nueva lectura de historia mexicana.

Humor, Ibarglengoitia, El atentado, relacion con Pirandello, (des)construc-
cion, historia, politica.

Abstract

Drawing on Pirandello’ ideasfrom his essay On Humour, this work seeks to
explore the presence of those concepts in Jorge Ibargiiengoitia’s play El atentado,
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which makes it stand out as a sharp critique ofthe governamental power machine.
Although the discourse on the comic as aform ofresistence is not new in literary his-
tory, Pirandello’ ideas do help to best explain Ibarguengoitias humour which is nei-
ther iconoclastic nor is it the empty reiteration ofa ready-made critique of the go-
vernment of the day. In fact, El atentado, seen through the prism of Pirandello,
becomes not only the most thorough examination of its epoch but also the most
straightforward trajectory towards a new reading ofMexican History.

Humour, Ibargiiengoitia, El atentado, Relation with Pirandello, (des)con-
struction, history, politics

A partir de las ideas del escritor italiano Luigi Pirandello sobre el humor, el pre-
sente estudio pretende establecer la forma en que dichos conceptos hacen que la obra
de teatro El atentado, del escritor mexicano Jorge Ibargliengoitia, destaque como una
pieza con un muy profundo sentido critico respecto al aparato gubernamental de su
pais. Aunque el discurso de lo comico no es propiamente nuevo como forma de
resistencia en la historia de la literatura, es en la aplicacidn de los postulados ‘piran-
delianos’ donde mejor se explica que el humor de Ibargliengoitia no es solamente acti-
tud iconoclasta ni, mucho menos, la vacia reiteracion de una critica frente al entonces
régimen de gobierno. De hecho, a la luz de Pirandello El atentado se transforma en el
mejor examen de conciencia de toda una época y, asimismo, en el analisis critico mas
expedito en el viaje que Jorge Ibargliengoitia realiza hacia una nueva forma de leer la
historia mexicana.

Escrita en 1962 y distinguida al afio siguiente en La Habana con el premio ‘Casa
de las Américas,” El atentado fue la ultima obra de teatro que produjo el autor guana-
juatense Jorge Ibargiiengoitia. El hombre que se habia hecho escritor para habitar en el
teatro, incomprendido y maltratado en sus dias, como lo explica Luis de Tavira, se exi-
liaria desde entonces “en la narrativa para proseguir con la construccion de su visién
sobre México y para someter sus obsesiones al horizonte de sus ficciones” (623). Asi,
significAndose como el punto final de su vida como dramaturgo, esta singular pieza de
Jorge lIbargliengoitia destaca, ademas, porque supo hacer suya esa postura compartida
por otros escritores mexicanos cuyos trabajos marcaban ya el final de una época o, si
se prefiere, el principio de un alejamiento que ya nunca se detendria respecto al Partido
Revolucionario Institucional (PRI)- De hecho, casi al final de la década de los 60 muchos
de aquellos escritores serian definidos por Octavio Paz como esos “espiritus que pien-
san ya que el régimen que nos gobierna desde hace medio siglo ha usurpado la legi-
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timidad revolucionaria” (ix). Y aunque sea muy rapidamente, vale la pena mencionar
que entre dichos espiritus se contaron el propio Octavio Paz con su libro Posdata, Luis
Gonzalez de Alba (Los diasy los afios), Elena Poniatowska (La noche de Tlatelolco),
Carlos Monsivais (Dias de guardar), Carlos Fuentes (Tiempo mexicano), René Avilés
Fabila (El gran solitario de palacio), Gerardo de la Torre (Muertes de aurora), Arturo
Azuela (Manifestacion de silencios), Fernando del Paso (Palinuro de México), Vilma
Fuentes (Ayer es nuncajamas) y, por supuesto, Jorge Ibargiiengoitia con sus piezas de
teatro El atentado y La conspiracion vendida, con las novelas Maten al ledn y Los
pasos de Ldpez, y con el libro de cuentos La ley de Herodes. Como puede observarse,
todos o casi todos los géneros literarios —novela, ensayo, cronica, cuento y, por
supuesto, el teatro—albergaron criticas y reflexiones sobre el momento histérico que
se vivia en el México de aquel tiempo.

En lo que concierne a la pieza de Ibargliengoitia aqui analizada, ella recrea el
historico asesinato del general Alvaro Obreg6n cuando éste pretendia reelegirse como
presidente de larepublica en 1928. Asi, El atentado trasciende como una reelaboracidn
muy critica de aquel periodo historico en el que los nacientes postulados ideolégicos
del régimen revolucionario despertaron recelos y disidencias entre la jerarquia catolica
del México de fianles de los afios 20. Si ademéas tenemos en cuenta que en el momento
en que Ibargiiengoitia escribid esta pieza —962—Ia vida del pais se veia sumergida en
“los grandes mitos acumulados por los sucesivos regimenes revolucionarios” (Avilés
Fabila 93), todo en esta obra de teatro alude criticamente a los procesos de formacidn
de las dos iméagenes que la propia Revolucion habia generado en sus primeras décadas
de vida: la del caudillo revolucionario y la del martir religioso. Sin embargo, esta critica
opera en un sentido particularisimo en la pieza, pues la intencién de Ibargliengoitia
tenia su piedra angular en el desnudamiento de los procesos mitificadores a que dichas
figuras fueron sometidas en el México moderno, en especial la del caudillo revolu-
cionario. Para lograrlo, nuestro autor decidi6 evitar la simple reproduccién irdnica de
los discursos del martir y del caudillo anticipando en sus personajes una vida cotidiana
y un diario acontecer que los subordinase, en determinados episodios, al dominio de
cualquier azar o a la insospechada interrupcion de cualquier rutina. Ibargliengoitia
sabia que s6lo de esta manera podria emprender con solidez la (des)construccidn criti-
ca del héroe moderno en México, pues en medio de dicha cotidianidad su repre
sentacidn se alejaria del simple y ramplon vodevil politico en el que la burla, la befa, la
zorna o el escarnio terminan siempre por inhibir toda posibilidad de reflexion —ver-
dadera y profunda—en el espectador.

En este camino hacia la desacralizacién de la Historia, diriase que Ibargiiengoitia
quiso representar en escena lo que el pasado, convertido ya en texto oficial, no habia
dejado ver, asi como lo que la transmisién de la ideologia revolucionaria no habia deja-
do escuchar: los detalles en apariencia anodinos y baladies del dia a dia vivido por los
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héroes nacionales o, si se prefiere, las fruslerias que los libros de Historia nunca reco-
gen al no ser, en apariencia, determinantes para el entendendimiento de las realidades
pretéritas. S6lo mediante esta estrategia la pieza podria sugerir un distinto debio ser asi
0 un hasta entonces impronunciable s6lo pudo ser asi clara y completamente adjudi-
cable a la historia mexicana. De hecho, es ahi, en el diario acontecer de las figuras hero-
icas donde Jorge Ibargliengoitia insertaria la imposibilidad de un encadenamiento entre
la memoria oficial impuesta por el régimen y lo observado por el espectador en el esce-
nario. Dicho lo anterior con otras palabras, teniendo como temética un hecho histérico
facilmente reconocible -el mencionado asesinato del general Obregén— la obra esti-
mula la ruptura y el desvio de la memoria oficial respecto atodo aquello que rodease a
dicha figura revolucionaria dado que ninguna de las dos realidades —a que habita en el
texto historico y la ofrecida por el texto draméatico—se explican entre si, ninguna se
complementa ni se enlaza y, lo que es mas, ninguna funciona como elemento prece-
dente o consecuente del devenir histérico mexicano. El corolario de este inevitable
divorcio entre el texto dramaético y el histérico es, asi, la emergencia de una nueva
forma de recordar el pasado mexicano y, por ende, de una nueva manera de participar
como individuos en una conciencia historica colectiva.

En suma, trabajando en las menudencias de lo memorable Ibargliengoitia deci-
di_iniciar su resistencia ante lo que consideraba las formas oficializadas’ de recordar el
pasado escenificando episodios que a priori estarian condenados a percibirse como
contradicciones dado que ni la memoria revolucionaria abria espacios a interpreta-
ciones distintas de la historia mexicana -como la representada en el escenario- ni la
vida cotidiana de los personajes justificaba, en ese futuro de la pieza que no es otra cosa
que nuestro presente, el heroismo tan celebrado por el régimen de gobierno. El resul-
tado seria una representacién permanentemente dislocada dado que, como se vera mas
adelante, en la obra los martires seran percibidos bajo una mascara de gloria involun-
taria mientras los caudillos politicos exhibiran siempre una grandeza que en todo
momento se presiente fragil, endeble, engafiosa y con un fondo claro de corruptela y
de componenda antes que de sincero afan por corregir los males de una época.

La resistencia comica: el heroismo que hace reir.

Una vez terminada la construccion de ese marco de rutinas que, por lo demas,
acerca también el drama a la experiencia de vida del lector-espectador, las figuras cen-
trales de El atentado comienzan a ostentar con ingenua integridad su ignorancia reli-
giosa y su ambicion politica. Borges, el presidente electo que serd asesinado; Vidal
Sanchez, el presidente saliente; Valdivia, el terrorista religioso; y, Pepe, presentado en
el texto como el devoto ftiranicida,’” se encargaran de generar en escena un sinnimero
de ironias sostenidas, por una parte, en el dogma catolico que insta al magnicidio bajo
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la promesa de una salvacion eterna, y, por la otra, en el jefe de Estado en funciones que
sabe lamentar el asesinato del que seria su sucesor mientras celebra la ‘fuerza historica’
que lo obliga a perpetuarse en el poder para proseguir, asi, con la defensa de la causa
revolucionaria. Através de estas dos ironias comenzamos a decantarnos bajo el peso del
humor pues, sin poderlo evitar, el escenario va provocando en el espectador una efer-
vescente hilaridad. Y si para entender el trasfondo de dicha comicidad se hace recurso,
primero, de algunas de las explicaciones de Charles Baudelaire en Lessence du rire, se
debe recordar que lo risible de cualquier expresion apunta siempre hacia la especifici-
dad del marco sociodiscursivo en la que ella ha cobrado palabras (25); asi, esa donosura
in crescendo de la obra de Ibargliengoitia apela, ante todo, al reconocimiento del trasto-
cado dialogo que El atentado sostiene con la realidad en la que se inserta, esa misma
realidad que, como ya se dijo, corresponde a la de un México rebasado por el epos he-
roico de su gesta revolucionaria. Consecuentemente, es la propia inercia de la ‘memo-
ria oficial’ lo que hace cada vez mas ocurrentes y mas risibles los discursos de los per-
sonajes en el escenario.

En este mismo orden de reflexiones, y tomando prestados los términos con que
Zubizarreta calificara los trabajos de Unamuno, es esa memoria oficializada, es ese
reclamo de legitimidad que el régimen realiza en el presente ajustando los hechos del
pasado —por cierto, muy a la manera de Orwell en 1984—; es ese argumentar el poder
acufiando una Historia Nacional irrefutable; en suma: es ese haber inundado de voces
exaltadoras la realidad mexicana lo que hace aparecer a El atentado como una “bufon-
ada trdgica” o como una ‘tragedia bufa” (30). De hecho, en la “Nota para el director dis-
traido” (9) que sigue al nombramiento de sus personajes, el propio Ibargiiengoitia apun-
td, con un sarcasmo que preludiaba la intencion critica de la pieza mientras revelaba su
personal inclinacion al gracejo, que “si alguna semejanza hay entre esta obra y algun
hecho de nuestra historia, no se trata de un accidente, sino de una vergiienza nacional”
(9). Puede, por lo tanto, establecerse que Ibargiiengoitia presentia el contumaz sinsen-
tido a que estaba condenado todo héroe mexicano que fuera observado, tal y como
sucede con los que habitan en El atentado, desde una perspectiva que contraviniese a
la dictaminada por la memoria oficial.

Y podria volverse a Baudelaire con el objeto de ampliar aiin mas la esencia de |
comico en El atentado o para internarnos con mas agudeza en las implicaciones de esa
“risa terrible e irresistible” (27) que provocan la percepcion de un falso caudillo y el
descubrimiento de una barata santidad en el martir religioso. Sin embargo, en la obra
de Ibargliengoitia esta intoxicacion de lo terrible en lo irresistible se corresponde con
mayor fuerza y sentido al concepto de lo “heroicdmico” —eroicomico” en el original
italiano- de Luigi Pirandello (Lumorismo 55), pues tal nocidn explica con toda cabali-
dad laincongruencia entre la grandeza de que antemano estan investidos los personajes
de la obra y lavulgaridad de actitudes que muchos de ellos exhiben en escena. En efec-
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to, en El atentado esta comicidad de lo heroico se cristaliza en una risa inicial, esto es,
en el “mi metto a ridere” (Guglielmino xv) de Pirandello; este “mi metto a ridere” es,
pues, trascendental para la (des)construccion critica del caudillo politico y del martir
religioso pues tal instancia esta anunciando la aparicion de una duda incipiente, de una
reflexion espasmaddica, de una conjetura que se presiente incompleta o de una idea que
apunta, trastabillante, hacia el esclarecimiento de algo y que termina gestando, en
medio de laincontenible carcajada, una pregunta cuya repentina escasez de respuestas
alcanza la luz en un parco ¢por qué me rio?

Larespuesta a esta abrupta llegada de larazén en medio de larisa encontrara su
sentido no solamente en las ya cotejadas fracturas y rompimientos histéricos que
Ibarguengoitia practica de la memoria oficial, sino en su més evidente producto: el no-
ser de lo representado. En este orden de ideas, diriase que los héroes de Ibargiengoitia
tienen una forma distinta de ser héroes, se advierten un tanto hipdcritas, poco instrui-
dos, sigilosamente ambiciosos y de un oportunismo pleno de sagacidad y de astucia, y
son precisamente estas caracteristicas las que hacen de la carcajada el Gnico espacio
conjetural en el que pueden ser desnudados los mitos del caudillo y del martir. Dicho
de otra manera, es gracias a la percepcidn de estas caracteristicas en los héroes de
El atentado que la risa no se interrumpe ni se extingue con la reflexién, sino que, al
encontrar en ese no-ser de lo representado una respuesta plausible al ¢por qué me rio?,
en tal explicacién cobra fuerza y sentido mientras ambas —risa y reflexibn—se integran
como elementos indisolubles de una misma reaccion critica: ni la carcajada es una se-
cuela vacia de lo que se percibe en escena —por cuanto hace espacio a la reflexion— ni
la razén condena el alegre festejo -dado que reconoce como risible el heroismo que
observa en el escenario— El atentado deviene, asi, en la méas ‘pirandeliana’ de las obras
de teatro del autor mexicano pues, cuando la “mentira es tacitamente descubierta y
reconocida, ella funciona como garante de una asociacion eficaz con la verdad misma,
esa verdad que hace sentir sincera la hipocresia” (Pirandello, Lumorismo 149). Para el
caso que nos ocupa, mientras los personajes de la obra siguen moviendo a risa, los
mecanismos del humor han creado ya su propia l6gica de argumentaciones en escena
por lo que las vacias representaciones del héroe y del martir se han hecho impre-
scindibles para terminar de dar forma a la expresidn critica que Ibargliengoitia sus-
tentaba.

Se hace necesario, ahora, establecer laforma en que este heroismo que hace reir
cobra un sentido propositivo o, mejor sea dicho, un sentido vital dado que en la
(des)construccion critica de las figuras del caudillo revolucionario y del martir religioso
coexisten expresiones, discursos y paralelismos cuya unidad de intenciones hace
suponer que lIbargliengoitia no pretendia Gnicamente generar una dindmica desmitifi-
cadora de la historia mexicana, sino que quiso entregarnos, en los intersticios de cada
risa-reflexion, la que podria definirse como su anti-solemne propuesta para edificar un
nuevo pasado.
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Los opuestos ‘pirandelianos’y la critica propositiva.-

El proceso del humorismo ‘pirandeliano’ descrito lineas arriba en sus nociones
generales, se torna un poco mas complejo, aunque también mas esclarecedor, en su
conclusion. Al definirlo paso a paso, este proceso se inicia, como ya se dejo entrever,
en lo que el escritor italiano llamaba la advertencia del contrario —e “avvertimento del
contrario” (Lumorismo 126)— es decir, con la jocosa reaccion que se produce ante la
dislocacion de laimagen que se esta recibiendo: lo que se representa, lo que se lee o lo
que se percibe, ni avala su imagen ni la respeta, y de ahi la inevitable carcajada. Como
se menciond, si todo lo que se observa puede estar ridiculizando o exagerando algo, es
esa festiva perplejidad la que da lugar a la segunda escala del mecanismo humoristico y
que ya racionalizamos también en el ;por qué me rio? Gracias al proceso intelectivo
suscitado, este seqgundo momento desaloja casi en forma simultanea todo vacio en larisa
para dar paso a aquello que el autor siciliano denominaba el sentimiento objetivado del

contrario —sentimento del contrario oggettivato” (L'umorismo 126)—

En El atentado, es en este ultimo punto en donde se cristaliza eficazmente el
sentido propositivo de la (des)construccion critica del caudillo y del martir religioso,
pues el intento de acabar con el mito por medio del humor —sobre todo en la primera
de dichas figuras—tiene como propdésito conducirnos hacia un entendimiento mas obje-
tivo de las ideas contrarias a las representadas en escena, es decir, hacia una aprehen-
sién mas integra del origen, de las causas y de las intenciones que subyacen en la arti-
ficiosa glorificacion que ha sufrido el pasado mexicano. En efecto, una vez comprendi-
do que lo opuesto a cada personaje de Ibarglengoitia es el héroe que ha sido mafiosa-
mente engrandecido en la vida real, la pieza funciona como un falso espejo de la actu-
alidad sociopolitica de México; por ello, a partir de lo representado, sentimiento obje-
tivado -u objetividad misma—sélo puede significar poner en tela de juicio los postu-
lados emanados del sistema de gobierno. Asi, este entendimiento ‘objetivo’ de las ideas
contrarias a las representadas en el escenario tiene lavirtud de convertir la pieza en ver-
dad historica o, por lo menos, en una nueva certeza para reinterpretar lavida del caudil-
lo revolucionario. En su sentido mas lato, una vez concluida la pieza, ella nos habré par-
ticipado de una realidad cuya firmeza de expresiones fue capaz de suplantar lo que
hasta entonces se tenia por cierto: al caer el telén, sin duda habremos accedido a un
mundo cuya légica y solidez pueden, con toda objetividad, trasladarse a la vida del lec-
tor-espectador convirtiendo la memoria oficial en un recuerdo irreal o, en sentido inver-
so, transformando la pieza en nueva forma de recordar el pasado mexicano. Asistimos,
pues, por esta via de la objetivacién’del contrario, no solamente a la extincién de una
memoria impuesta sino, ademas, a la transmutacion del escenario en una posible pagi-
na del pasado nacional.

En términos aln mas llanos, este mecanismo ‘priandeliano’ del humor culmina
con la sensacién de que el objeto percibido se corresponde intrinsecamente a su
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opuesto, a pesar de que esta Gltima realidad no haya sido ni presentada ni explicitada
como la causa que activé todo el mecanismo. En la medida en que se logre construir
escénicamente, en forma total y diriase también que abrumadora, algo diametralmente
opuesto a un determinado concepto tenido por indubitable en la realidad sociodiscur-
siva en que la obra se ve inmersa, la construccion teatral tendra la capacidad de reem-
plazar a su silenciosa referencia. Solo asi cada personaje de Ibeargiiengoitia puede susti-
tuir al héroe oficial pues ha sido necesario que el primero cumpla con todos los
(anti)requisitos en su afan de aparecer como la rotunda negacién del segundo. En suma,
Gnicamente en el caso de que lo representado sea un antipoda perfecto de lo sugerido,
0 s6lo en el caso de que cada personaje de Ibargliengoitia se enfrente integralmente al
héroe mitificado, El atentado podra significarse como una propuesta de resistencia
ante la Historia.

Asi y s6lo asi esta (des)construccion critica podra devenir también en una
exposicién de intenciones. Entre tales intenciones sobresale aquella que genera, en el
receptor de la pieza, una incertidumbre que hasta antes del primer acto de la obra no
existia. De hecho, es en este juego de contrarios en donde el debi6 ser asi de
Ibargiiengoitia puede asumir su forma final del fue asi debido a que lo propuesto por la
ficcion dramatica sustituye a la que ya puede considerarse como ficcion historica mien-
tras la primera continGa desplazando a la segunda por la via del contrario. Al
enfrentarse la realidad historica con la dramatica, es el escenario el que se impone al
insinuar, como nos los explica Carlyle en contextos analogos, que el verdadero culto a
los héroes asume formas naturales cuando éste se corresponde a la grandeza de un
hombre cuya visién ha cambiado el rumbo de su tiempo y que, por el contrario, las for-
mas “que se aplican conscientemente” a dicho culto serdn “malas” pues “en todo lo
humano se distingue lo cierto de lo falso en la Forma Ceremonial” (189-90).

Pasemos, ahora, a los parlamentos de El atentado para ejemplificar todo lo hasta
aqui expuesto. El proceso de (des)construccion humoristica se inicia mediante la con-
firmacion exagerada de una realidad homogéneamente descrita en los nombres de
muchos de sus personajes. Los tres periodistas de la pieza se llaman Paz, Baz y Raz. La
aliteracion se repite en los nombres de los tres diputados que en ella intervienen:
Gavaldén, Balgafion y Malagoén, y lo mismo sucede con los tres policias secretos que se
Ilaman, a saber, Macario, Nazario y Rosario. El constante efecto cdmico, que por el
momento no remite a ninguna realidad opuesta o contraria a la ofrecida en escena, no
s6lo se produce gracias al parecido en los nombres, sino en el hecho de que el autor ha
indicado, en su primera acotacion, que seran sélo “tres actores comodines” (8) los que
continuamente cambien sus papeles para convertirse en periodistas, diputados o
policias segln vaya requiriéndolo la pieza. Ademas, llegado el momento preciso, estos
tres polivalentes actores integrardn también las manifestaciones populares a favor del
candidato presidencial apoyado por el régimen de gobierno.
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Siendo la accidn en el escenario “la parte mas reveladora de toda obra de teatro”
(G. Craig 148), el continuo ir y venir de este trio empieza a crear las primeras refle-
xiones en el lector-espectador. En efecto, estos maleables personajes orientan la per-
cepcidén de una imagen social en la que el régimen controla y administra los ambitos de
mayor importancia para la vida nacional: la prensa, el quehacer legislativo, la fuerza
publica y las bases populares. Homogenizando los nombres de los personajes, el autor
homogeniza también las actividades esenciales en la vida politica del pais pues todos,
en el mundo natural de El atentado, piensan y dicen creer en lo mismo. El arrasamien-
to discursivo del régimen es, asi, representado en escena dado que la rotacion de per-
sonajes logra simbolizar un todo nacional,” una aparente unidad de convicciones
historicas y una bien disimulada fusion ideoldgica entre régimen de gobierno y fuerzas
sociales. Con ello, el autor logra hacer del comico parecido de los nombres de sus per-
sonajes, y de su continuo intercambio de papeles, un marco social monolitico y totali-
tario en el que incrustara su antisolemne propuesta.

En lo que toca a los demds personajes, Ibargliengoitia sabe, como lo explicara
alguna vez Zola en sus comentarios sobre la creacion literaria, que lo importante en la
literatura es crear temperamentos mas que caracterizaciones (6). Consecuentemente,
todas y cada una de las figuras que asumen una individualidad fija, en medio de la movi-
lidad con que aquel trio realiza sus papeles, comienzan por ser descritos a través de su
investidura. Es aqui donde el contexto de produccion de la pieza coadyuva tanto en la
personificaciéon como en la recepcion del general revolucionario y del fiel devoto, es
decir, del presidente nacional y de Pepe, el tiranicida’ que obedece a ciegas a un sa-
cerdote. Consecuentemente, ante la fuerza que de antemano se atribuye al heroismo
premeditado y a la santidad predispuesta del caudillo y del mértir, es necesario que en
escena se proceda a la explicacion de las interioridades de dichos caracteres. Unica-
mente a través de la expresion que alcancen sus psicologias podréa irse despojando al
héroe de su falsa grandeza y al martir de su inocua accion redentora, pues sélo me-
diante el claro delineado de su propio temperamento el personaje podra asumir su inde-
pendencia y despojarse de la camisa de fuerza que su contexto de produccidn le
impone dado que, como lo explica el propio Pirandello en sus escritos introductorios
a Seispersonajes en busca de autor, nunca se da vida en vano a ningin personaje dado
que, éste, “al haber conquistado voz y movimiento, ha devenido él mismo: él vive por
su propia cuenta” (6). Ademas, s6lo la expresidn que cobre cada individualidad evitara
también que el hecho histérico —el asesinato de Obregdn en 1928- pueda funcionar
como instancia autorial y que ésta, en todo momento, sujete El atentado a ciertos
determinismos. Asi, aunque el hecho historico sea facilmente reconocible, este
reconocimiento no podra predeterminar ni la vida politica ni la religiosa que se desa-
rrolla en la pieza abriendo aln mas el horizonte de posibilidades para cimentar la pro-
puesta de un nuevo pasado.
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Mediante tales estrategias, los personajes cuentan ya con la libertad de estable-
cer circunstancias que, en el devenir de la obra, contestaran la memoria oficial que el
régimen ha implantado en la vida mexicana. En esta forma, es la interioridad del per-
sonaje de Borges, héroe revolucionario que ya alguna vez ha fungido como presidente
del pais —tal era el caso de Obregdn cuando fue asesinado— la que atenda su condicion
de mito, pues sus parlamentos, en principio patriéticos, pronto se anularan al connotar
una personalisima ambicion de poder:

Estaba yo alejado del bullicio de la gran ciudad, dedicado al cultivo de la tierra
que tanto quiero y de la que tanto me cuesta separarme, cuando llegé hasta mi una
comisidn de legisladores para invitarme a regresar a la palestra politica. Rechaceé su
invitacion, sefiores. (Aplauso.) Mas tarde ocurrieron sucesos que me hicieron reca-
pacitar, comprendi que mi lugar sigue estando en la linea de fuego y que no tengo dere-
cho de negarle a la Patria mi cooperacion cuando la necesita. (Aplauso entusiasta.)
Soy un esclavo del deber. (Aplauso delirante.) (La cursiva se corresponde a las acota-
ciones; 13)

El vibrante discurso del héroe revolucionario se vacia de su supuesto heroismo
cuando, en el mismo primer acto, Borges y Vidal Sanchez, presidente entrante y
saliente, sostienen una conversacién en privado. Es, como ya se sabe, en los espacios
cerrados a la historia oficial en donde Ibargtiengoitia comienza el derribo de los héroes:

VIDAL SANCHEZ.- ;Preparando otro discurso, Nacho?

BORGES.- Este es excelente. Me lo vendié un muchacho muy bien preparado de
la Facultad de Leyes. Tiene todo lo que necesita un discurso: resonancia, profundidad,
y es tan arrebatado que nadie puede ponerlo en tela de juicio. (15)

Mediante similar técnica, esto es, yendo al detalle privado del politico revolu-
cionario para hacer mas evidentes los trubios manejos en las esferas del poder, se conc-
reta la resistencia de lIbargliengoitia hacia la memoria oficial. De hecho, mientras se
(des)construye el mito del caudillo revolucionario se ha creado también una ldgica
interna en el desarrollo del drama que hace que lo sugerido por el autor se implante
como Unica posibilidad tanto en la pieza como en la vida real.

Por su parte, los terroristas catolicos, en busca de su propio martirio, exhiben
en el mismo tenor su hueca o ramplona conviccion al comentar el resultado del bom-
bazo’que ellos mismos perpetraran en el congreso. En medio de esa ingenuidad de con-
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vicciones en la que estos personajes planean un crimen de Estado, la manipulacion reli-
giosa tiene su imperio y encuentra su desnudamiento en el confesionario. Mientras el
padre Ramirez imparte el sacramento de la penitencia a Pepe, el ‘tiranicida,’ el arrepen-
timiento y la devocién se advierten como los hilos conductores hacia el contrario, es
decir, hacia el abuso de la jerarquia catélica sobre una feligresia ignorante:

P. RAMIREZ.- Ten en cuenta, hijo, que las mujeres no son iguales a los hombres.
PEPE.- Si, padre.

P. RAMIREZ.- No estan sujetas a esos movimientos que llamaba el Santo “con-
cupiscencia de la carne”, que consiste en el oscurecimiento de las facultades del alma,
y en el despertar de ciertos apetitos, que de ser consentidos llevan al hombre a lo méas
bajo y lo més ruin. ¢No te sucede a veces que una mujer te parece perita en dulce?

PEPE.- Si, padre.

P. RAMIREZ.- Pues bien, ella es tan inocente como la perita en dulce. Ciertos
vestidos atrevidos, ciertas miradas picaras, ciertos movimientos irritantes, no vienen de
una intencién de provocar, sino de la inocencia que les es innata, y de la ignorancia que
tienen respecto a la pasion animal que ese vestido, esa mirada o ese movimiento
pueden desencadenar.

PEPE - Pero, Padre, mi mujer...
P. RAMIREZ.- Ya sé, ya sé; se ha sometido gustosa al “vinculo”.
PEPE.- Si, Padre.

P. RAMIREZ.- Es sefial de que el carifio que te tienen la hace aparentar una ale-
gria que no siente al ver que tu disfrutas con esa actividad.

PEPE.- Yo no disfruto.

P. RAMIREZ.- Entonces, lo que sucede es que como todas las personas de su
sexo, siente una profunda curiosidad hacia el misterio indescifrable que es la repro-
duccién. (36)

Los actos grandilocuentes, las ofrendas personales en aras de salvaguardar la fe
de un pueblo, los libros de Historia, los catecismos y martirologios van cayendo a peda-
z0s escena tras escena. En este mismo sentido, la ignoranciay la ambicidn contribuyen
fuertemente al desvanecimiento de la memoria oficial, pues la desglorifican al darle
mayor humanidad. De hecho, en El atentado todo acto casual e involuntario y todo
argumento del azar se convierten en los mejores adjetivos de la oposicion de valores, de
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interpretaciones y de figuras que la pieza propone. Los ejemplos del efecto desacra-
lizador que produce lo inesperado o lo humanamente impredecible —aun para el héroe
oficial—podrian resumirse en lo que el personaje del presidente Borges, dias antes de
ser asesinado, pens6 decir llegado el caso de sufrir un atentado contra su vida: “No es
facil. Hace tres afios me tocd una bala de cafién: vi tanta sangre que crei que iba a morir;
dije mi frase que tendia preparada para el caso: ‘muero bendiciendo la Revolucion’ ”
(43). Y cuando el dia de su muerte llega en escena, para el espectador ya no es una sor-
presa que las monotonas, casi huecas palabras del caudillo, estén del lado de cualquier
rutina. En efecto, una vez consumado el ‘tiranicidio,” nuestro héroe regresa, sin saber-
lo, a su humanidad, mientras la memoria oficial se disuelve definitivamente a mitad de
las indagatorias en las que se dan a conocer las que fueron las Ultimas palabras de
Borges:

ACUSADOR.- (Cudles son las ultimas palabras que le oyé pronunciar a dicho
general?

MESERO.- “Estoy muy lleno. No me traiga cabrito, sino unos firjoles.”
ACUSADOR - ;Qué hizo usted al escuchar estas palabras?
MESERO.- Fui por frijoles. (63)

Conclusiones.-

En El atentado los héroes han dejado de ser el refugio de la exaltacién, han per-
dido su artificio y ganado una nueva dimension histérica en el receptor de la pieza.
Ademas, ellos terminan convertidos también en vehiculos inatiles de una ideologia que
al perder su credibilidad pierde también su vigencia. De hecho, casi todos los parla-
mentos de la pieza reafirman esta intencion desmitificadora y al mismo tiempo propos-
itiva del autor, intencion que se resume en el afan de violentar su actualidad sociodis-
cursiva para despojarla de su méascara ideol6gica —mascara que, en nuestro caso, cubrid
la cara del pasado mexicano durante casi todo el siglo XX—

Tomando en cuenta lo que el propio Luigi Pirandello consideraba como el “inti-
mo proceso del humorista” (L'umorismo 160) en el momento de la creacion, las obras
de Jorge Ibargliengoitia representan un fendmeno siempre continuo de molestia frente
a una realidad que no alcanzaba a ser explicada con las lo6gicas que el régimen habia
provisto para el efecto. Testimonios de esta molestia se leen también en otras novelas
suyas, como Los relampagos de agosto, Maten al leén y Lospasos de Lépez, 1o mismo
que en su obra de teatro titulada La conspiracién vendida asi como en muchos de sus
textos periodisticos. En estos trabajos, tal y como sucede con El atentado, la duda que
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emerge al paso de sus paginas cobra sentido mientras varias interrogantes tienen, por
fin, un espacio de expresion en la conciencia del lector-espectador mexicano: ¢fueron
nuestros héroes lo suficientemente heroicos?; ¢fue nuestro pasado —al menos el que se
nos ha ensefiado a recordar—a verdadera antesala de nuestro aquiy de nuestro ahora?

La sola intuicion de que no, de que algo le faltaba a la realidad que Jorge
Ibargliengoitia percibia para ser explicada mas integramente, conduce a la mayor de las
ensefianzas de sus textos: cuando los discursos historicos no satisfacen la perenne
necesidad de explicar el pasado en el presente —e de vincular lo actual con un sentido
de tradicion— es esa misma realidad la que se convierte en caldo de cultivo para la
creacion humoristica. En este orden de ideas, el propio Ibargliengoitia explicé en algu-
na ocasion que “yo no soy una persona que esté tratando de hacer un chiste, lo que pasa
es que yo veo las cosas asi” (Castafieda 29): no era su intencién hacer reir, sino repre-
sentar los absurdos de un pasado que, enfrentado a las evidencias del presente, hacia
reir. Por esta razén, con El atentado Jorge Ibargliengoitia termind convirtiéndose en un
escritor cuyo desenfado supo revelar eso que Goethe y Carlyle llamaban el “secreto evi-
dente” (75) y que no es nunca otra cosa que esa realidad que estando a la vista de todos
no es entendida por casi nadie, esa realidad que predisponiendo nuestra vision de la
vida permanece en el silencio de nuestra conciencia, a la que le hace falta una voz o una
palabra o una nueva perspectiva para comenzar a ser tenida como certeza. Asi, la efi-
cacia de nuestro autor en su tarea de darle nuevas palabras o nuevas certezas al pasado
mexicano para que éste tuviera, por fin, un nuevo espacio de interpretacion, se revela
en el hecho de que la pieza no pudo estrenarse en México sino hasta 1975, a pesar del
reconocimiento externo que la obra siempre tuvo. Tal y como lo recordaba el propio
Ibargliengoitia, aunque la censura oficial no la prohibid explicitamente, las oficinas cul-
turales del régimen siempre recomendaban “a los productores que no lamontaran pues
trataba con poco respeto a una ‘figura histérica’ ” (‘Instrucciones’ 14).

Por ultimo, hoy puede ya sefalarse sin ninglin margen de error que en Jorge
Ibargliengoitia piensa su época, 0, mejor sea dicho, que en El atentado subyacen las
intuiciones de todo un periodo que queria empezar a recordarse sin cartabones y sin
convencionalismos ideoldgicos. La actualidad en la que se inscribié su obra de teatro
queria empezar a reconciliarse con un pasado cuyo gobierno resultante, al olvidar
muchos de los ideales revolucionarios por los que habia luchado, se vio en la necesidad
de recordarlos artificialmente. Al hacerlo, la manipulacion de la memoria condujo a la
aparicidn de diversas formas de critica y de resistenciay, entre ellas, ninguna tan inten-
sa 'y ninguna tan incisiva como la propia creacion humoristica que sabe reconocer qué
cosa es un mito y cémo se formay qué cosa es la Historiay coémo se la pone en entredi-
cho. Consecuentemente, para Pirandello tanto como para lbargliengoitia, mito e
Historia eran composiciones ideales —en el sentido mas estricto del término—y tanto
mas ideales cuanto més se afanaran en suplantar la realidad. Y sélo en Pirandello, y tam-
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bién sdlo en Ibarguengitia, desmontar completamente esa realidad y hacer entrar en
desuso los discursos que la han predeterminado sélo fue factible, por lo azaroso de la
tarea, a golpe de reflexivas carcajadas.

Corpus.-

Ibargliengoitia, Jorge. El atentado. Meéxico Joaquin Mortiz, 1982.
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Significacion y percepcion de lo real en el
plano secuencia

Lic. Edgardo Gutiérrezl

Resumen

En el trabajo que presentamos se discute un ensayo de Pasolini que contiene
unapropuesta de interpretacion de la relacion entre el ciney la realidad apartir de
la significacion delplano secuencia. Pasolini sostiene que el cine, enprincipio, y los
films, en segunda instancia, toman su materiaprima de la realidad, a la que repro-
ducen. La seleccion de los momentos significativos de los diferentesplanos-secuencia
subjetivos, efectuada mediante el montaje, permite que la subjetividad ceda el sitio
a la objetividad.

Desprovisto de montaje, un plano-secuencia puro es, para el cineasta..ita-
liano, algo carente de interés, irrelevante, pues «pone en evidencia la insignificancia
de la vida en cuanto vida.» Frente a la estética pasoliniana, en la que el caracter
mimetico del arte queda claramente establecido, consideramos el problema de la
relacion entre ciney realidad en los términos de Walter Benjamin. Lo que el cine
posibilita, para Benjamin, mas que una reproduccién de la realidad, es una pro-
duccidn de la realidad. De acuerdo con nuestra hipdtesis, que esta guiada con ejem-
plos del empleo del plano-secuencia en tres grandes maestros del cine (Wenders,
Tarkovski y Antonioni), es la percepcion no conceptual lo que nos permite com-
prender la significacién masprofunda del cine.

Pasolini - Montaje - Plano Secuencia

Abstract

In the work that we present there is discussed Pasolini's essay that contains
an offer ofinterpretation ofthe relation between the cinema and the realityfrom the
significance of the sequence shot. Pasolini supports that the cinema, at in principle,
and thefilms, in the second instance, take its raw material of the reality, to which
they reproduce. The selection of the significant moments of the different subjective
sequences shots, carried out by means of the montage, allows that the subjectivity

1 UBA - IUNA
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shouldyield the place to the objectivity.

Devoid of montage, a pure sequence shot is,for the Italianfilmmaker, slight-
ly lacking in interest, irrelevant, since "itputs in evidence the insignificance of the
life as life". Opposite to the Pasolini% aesthetics, in that the mimetic character ofthe
art remains clearly established, we consider theproblem ofthe relation between cin-
ema and reality in Walter Benjamin's words. What the cinema makes possible, for
Benjamin, more than a reproduction than the reality, is aproduction of the reality.
In agreement with our hypothesis, which isguided by examples of the employment
of the sequence shot in three big teachers of the cinema (Wenders, Tarkovski and
Antonioni), it is the not conceptual perception what allows us to understand the
deepest meaning ofthe cinema.

Pasolini -Montage - Sequence shot

En un trabajo presentado como ponencia en la tercera edicion del festival de
Pésaro2 Pasolini ensayaba, a partir de un tratamiento del plano secuencia, una pro-
puesta de interpretacion de la relacion entre el cine y la realidad (y, por afiadidura, una
interpretacion de lo que es el cine y lo que es la realidad), que nos interesa discutir en
lo que sigue.

En principio Pasolini hace notar un hecho ostensible: que un plano-secuencia
es una toma subjetiva, y que la toma subjetiva es «el méximo limite realista de toda téc-
nica audiovisual3®. En efecto, en la hipotesis de que tuviéramos films rodados desde
todos los angulos visuales posibles, tendriamos infinitos planos-secuencias que repro-
ducirian las cosas y las acciones reales en el tiempo presente.

Ahora bien, es a partir de la seleccion de los momentos verdaderamente signi-
ficativos de los diferentes planos-secuencia subjetivos, efectuda mediante el montaje,
que se obtiene una coordinacion de los diferentes angulos visuales, y asi la subjetividad
cederia el sitio a la objetividad. Dice Pasolini: «ya no estarian las conmovedoras parejas
de ojos-oidos (o camaras-magnetéfonos) para captar y reproducir la fugaz y poco
estable realidad, pero en su sitio habria un narrador. Este narrador transforma el pre-
sente en pasado4»

De este procedimiento técnico-metafisico en el que interviene el montaje, lo
que sucede es, segun Pasolini, que se pasa del "cine" al film. Y hablamos de proce-
dimiento "técnico-metafisico” no solo porque, mediante el montaje, aparece el abismal

~Pasolini, Pier Paolo, «Discurso sobre el plano secuencia o el cine como semiologia de la realidad», en
Problemas del nuevo cine, Madrid, Alianza, 1971

3P. 63.
4P. 66.

46



LA ESCALERA Ne 15 - Afio 2005

problema del tiempo al producirse una transformacion del presente en pasado, sino
porque esta transformacion supone ademas la introduccion de otro de los problemas
fundamentales de la metafisica que detecta Pasolini: el problema de la muerte.

Pasolini afirma que el hombre se expresa principalmente con su accion. Pero
esta accién carece de unidad, o sea de sentido, hasta que no se haya consumado.
Mientras hay futuro, la vida de un hombre esta abierta, y, por tanto, una accion puede
modificar todas las acciones anteriores (como el caso de un hombre honesto que al final
de su vida cometiera un delito, o de un cobarde que realizara una accién heroica).
Como en el existencialismo sartreano, el hombre estd siempre autocreandose, y hasta
tanto no sobrevenga la muerte no se lo puede verdaderamente conocer, es decir, dar un
sentido a su accion. Por eso Pasolini sostiene que es absolutamente necesario morir,
porque, mientras estamos vivos, carecemos de sentido. O, en términos sartreanos,
nuestra existencia no es mas que nada. El para si deviene en si con la muerte.

La muerte, pues, realizaria, a la manera de la operacién que esta a cargo de la
memoria proustiana, un rapidisimo montaje de nuestra vida, esto es: seleccionaria sus
momentos verdaderamente significativos. Y asi como la muerte realiza sobre la vida el
montaje final para darle unidad, el montaje cinematogréfico realiza lo mismo sobre el
material del film.

En la teoria propuesta por el realizador italiano la postulacion de la identifi-
cacion del cine con la realidad estd apoyada centralmente en el registro fiel del plano-
secuencia. Afirma Pasolini que, en tanto el cine es un infinito plano-secuencia «no hay
ninguna diferencia entre el tiempo de la vida y el tiempo del cine entendido como
reproduccidn de la vida5»

Sin embargo, hay, en contraste con esta identificacion, una sustancial diferen-
cia entre el tiempo de laviday el tiempo de los distintos films. Un plano-secuencia puro
es, para Pasolini, algo carente de interés, irrelevante. Un hipotético plano secuencia
puro «pone en evidencia la insignificancia de lavida en cuanto vida6»

Pasolini confronta al naturalismo del neorrealismo con el cine de vanguardia de
los afios 60. El nuevo cine, sostiene, es una consecuencia extrema del culto al docu-
mental del neorrealismo. Pero frente al naturalismo y su culto a la realidad con los inher-
entes planos-secuencias, el nuevo cine, dice Pasolini, invierte las cosas. «En lugar de
tener como proposicion fundamental "Lo que es insignificante, es", tiene como
proposicion "Lo que es, es insignificante"7»

5P. 71
6P. 71.
TP. 72-73.
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Se tiene asi un contraste entre, por un lado, el «breve, sensato, mesurado, natu-
rai, afable plano-secuencia del neorrealismo (que) nos proporciona el placer de cono-
cer larealidad», y, por el otro, «el largo, insensato, desmesurado, innatural, mudo plano-
secuencia del nuevo cine, (que) nos coloca en un estado de horror ante la realidad8»

De lo expuesto hasta aqui podemos concluir que Pasolini, en este texto,
defiende una posicidn que puede entenderse como una version mas o menos ortodoxa
del realismo. El cine, en principio, y los films, en segunda instancia, toman su "materia
prima" de la realidad, a la que reproducen. Asi pues, en la estética pasoliniana, como
sucede en la estética aristotélica en la que se define a la tragedia como una mimesis de
la accion total y completa, el caracter mimeético del arte queda claramente establecido.

Treinta afios antes de que Pasolini hiciera publica su ponencia, Walter
Benjamin, en un texto ya clasico9 trataba el problema de la relacién entre cine y reali-
dad en otros términos. Lo que el cine posibilita, para Benjamin, mas que una ddcil
reproduccidn de la realidad, es una produccidn de la realidad.

En efecto, el cine no opera una mera mimesis sino que con él hay un cambio
de la percepcion. No se trata de la misma realidad cuando se piensa en la realidad que
precede y la realidad que sucede a la aparicién del cine. Por ejemplo, el primer plano,
observa el filésofo de Frankfurt, ensancha el espacio, y el retardador alarga el
movimiento. La naturaleza que habla a la cAmara no es la misma que la que habla al ojo.
En una ampliacién no sélo se trata de aclarar lo que de otra manera no se veria claro,
sefiala Benjamin, sino que mas bien aparecen en ella formaciones estructurales del todo
nuevas. Y tampoco el retardador se limita a aportar temas conocidos del movimiento,
sino que en éstos descubre otros enteramente desconocidosid

Benjamin percibe que, de modo similar a como el psicoandlisis permitié que
nos enteraramos de la existencia del inconsciente pulsional, en virtud del cine experi-
mentamos el inconsciente 6ptico. Un lapsus en la conversacion, que otrora pasaba
desapercibido, hoy es captado casi en primer plano gracias al modo en que Freud nos
ensefio a percibirlo desde la Psicopatologia de la vida cotidiana. Lo mismo acontece con
el cine, que ha enriquecido fantasticamente nuestro mundo perceptivo que «ha explo-
rado entornos triviales bajo la guia genial del objetivo'».

Volvamos al plano-secuencia, y pasemos del plano meramente teérico al plano
practico, o, mas precisamente, tedrico-practico, que nos permita "verificar” estas dos

8P. 73.
~Benjamin, Walter, «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica», en Discursos interrumpi-
dos I, Filosofia del arte y de la historia, Madrid, Taurus, 1970.

10P. 48.
n P. 47.
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tesis contrapuestas. En vista de lo enunciado tomemos tres ilustrativos ejemplos del
plano-secuencia que nos permitan proseguir nuestra indagacion.

El primer caso elegido es el plano-secuencia de la Gltima escena de Elpasajero
de Antonioni. Se trata de un plano-secuencia de seis minutos y medio. David Robertson,
el traficante de armas cuya identidad, luego de su muerte en un hotel del norte africano,
ha sido tomada por David Locke, el personaje interpretado por Jack Nicholson, ha lle-
gado a un hotel de un pueblo de Andalucia. El sitio es el fijado como sede de la dltima
de las citas que contiene la agenda de Robertson. Robertson-Locke yace en la cama de
la habitacidn, esperando. Se ha despedido un momento antes de la joven (interpretada
por Maria Schneider) que lo acompafiaba. La camara toma, desde el interior del cuarto,
laventana con reja del cuarto. A la izquierda se ven las piernas y los pies de Robertson-
Locke sobre la cama. Tras la reja se ve el suelo de arena de un amplio espacio frente al
hotel, al fondo un muro de arquitectura morisca contra el cual se recorta un anciano
sentado en una silla de paja. Un nifio entra en cuadro, de espaldas a cAmara, y le arroja
una piedra al anciano provocando su insulto. La cAmara, en travelling, avanza con lenti-
tud acercandose a la reja. Por derecha de cuadro aparece la joven que ha salido del
hotel, que luego mira hacia la ventana y se aleja vacilando. Aparece un automovil
pequefio de propaganda que se desplaza de derecha a izquierda de cuadro. La camara
sigue avanzando, lentamente. Después aparece otro automévil, mas moderno y veloz,
que se detiene frente a la ventana, y del que descienden dos hombres que son, pre-
sumiblemente, quienes se encargaran de Robertson. Uno de ellos entrara al hotel, el
otro, persuasivamente, aleja a la joven de la escena. Instantes después, consumado el
crimen, el automovil vuelve a ponerse en marcha para desaparecer rapidamente. La
camara ya ha atravesado la reja. Llega un automovil policial, del que dos policias
descienden, y luego un segundo en el que llegan otros tres y la mujer de Locke, quienes
entran raudamente al hotel. Ahora la cdmara, que ha girado 1809, toma desde el exte-
rior la escena que se desarrolla en el interior del cuarto. En el cuarto Robertson-Locke
yace muerto; los policias, el propietario del hotel, la mujer de Locke y la joven que ha
vuelto sobre sus pasos, observan el cuerpo inmovil.

Pues bien, podria decirse en primera instancia que, en el caso de este film, el
plano secuencia sobreviene en el momento de la culminacion-desenlace de la historia.
De modo que, en principio, el desarrollo de la escena en tiempo real estd al servicio de
la progresion dramética que se ha ido construyendo a lo largo de la pelicula, la cual,
cabria afirmar, tiene una estructura narrativa clasica, y es, por tanto, organica en tér-
minos lukacsianos. El plano-secuencia tiene entonces aqui la funcién de potenciar noto-
riamente el suspenso.

Pasemos al segundo ejemplo. Es el plano-secuencia de la escena final de
\ostalgia de Andrei Tarkovski. Se trata de un plano de nueve minutos. Andrei, el poeta

49



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

ruso que ha llegado a ltalia siguiendo las huellas del musico ruso del siglo XVIlI
Sosnovski, posterga su regreso a Rusia para realizar lo que Doménico le ha pedido: lle-
var una vela encendida de un lado a otro de los bafios termales. La caAmara sigue en tra-
velling lateral el desplazamiento de Andrei que va trasladando la vela cuidadosamente,
evitando que sea apagada por el viento. Después de dos intentos fracasados finalmente
logra el objetivo de llegar al otro lado.

Como el plano-secuencia de El pasajero, también este plano-secuencia sobre-
viene en la culminacion-desenlace del film. El plano se vincula con el todo de la obra,
que resume una atmosfera mistica encarnada no solamente en el personaje de
Doménico, el Unico que tiene una extrafia fe que lo ha apartado de sus semejantes,
quienes lo juzgan un loco por haber encerrado a su familia en su casa durante siete
afios, sino que esa atmdsfera impregna todas las imagenes y los sonidos del film. El
moho en los muros, el vapor que se levanta del agua termal, la espesa neblina, el pre-
dominio de los colores opacos, de objetos gastados, himedos, herrumbrados por la llu-
via y el tiempo, el uso de edificios abandonados como escenarios, la atraccion por las
ruinas, y, sobre todo, como en toda la obra de Tarkovski, la fascinacién por el agua ele-
mental de la lluvia que cae del cielo y que se estanca en los charcos espejandolo todo,
otorgan los elementos que crean esa atmosfera tan caracteristica en el estilo del artista
ruso.

Pero en este film aparece, con el plano secuencia, algo que nos interesa
destacar si tenemos presente la teoria propuesta por Pasolini: lo insignificante. Es cier-
to que la vela tiene un sentido simbdlico indubitable, que en una historia en la que
aparece lo religioso en primer plano no se puede soslayar. Pero la vela no es llevada a
ningun altar, no es ofrendada a ningun santo, ni a dios ni a la virgen. Recuérdese que la
accion de llevar la vela encendida de un extremo a otro de la piscina termal era una
accién que le habia sido vedada a Doménico por insensata. Doménico le pide a Andrei
que lo haga por él, y éste se lo promete. Recuérdense las plabras que Doménico pro-
nuncia en su discurso ante los romanos, antes de inmolarse. Doménico dice: «las cosas
grandes terminan, las pequefias duran» Y afiade de inmediato: «Bastaria observar a la
naturaleza para comprender que lavida es simple. Es necesario regresar al punto de par-
tida, al punto en que ustedes tomaron el mal camino». Lo que dura, pues, son las cosas
pequefias, la insignificancia de las cosas pequefas.

El Gltimo plano secuencia que nos interesa examinar es el de Silver-City de Wim
Wenders. Se trata de un cortometraje de treinta minutos, compuesto de quince planos.
El primero muestra una marcha de hombres en plano corto que se funde con el segun-
do plano que muestra agua calma, al que suceden dos planos mas, también de agua. Los
restantes planos, a excepcién de dos fotos, son planos largos con camara fija. Hay
planos diurnos y nocturnos de calles por las que circulan automoviles, hay un plano de
una estacion ferroviaria vacia con la toma del paso del tren, hay planos de diferentes edi-
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ficios. Los planos tienen una duracion de alrededor de tres minutos cada uno. Los acom-
pafa el silenco en la mayor parte de su duracion, apenas interrumpido por una musica
leve que les da una tonalidad diriase melancélica. Las imagenes tienen algo de expre-
sionista, por sus colores agrisados, imprecisos, indefinidos, por las horas crepusculares
en que aparentan haber sido tomadas y por un minimo desenfoque que les da un aire
de irrealidad. Apenas hay gente en esas imagenes. Hay predominio de objetos: edificios,
automdviles, vias férreas, un tren, luces. Indudablemente la decision de Wenders no ha
sido azarosa, y cabria citar aqui lo que sefiala Benjamin a propoésito de la fotografia. En
la fotografia, dice Benjamin, el valor exhibitivo comienza a reprimir al valor cultual. Si
bien éste no cede sin resistencia, como se observa en el retrato fotografico, cuando el
hombre se retira de la fotografia el valor exhibitivo supera al valor cultual. Eso se obser-
va (el ejemplo es de Benjamin) en las fotos de Atget de las calles de Paris hacia 1900 en
aspectos vacios de gente.

Pues bien, en este cortometraje Wenders consuma ese proceso historico. La
ausencia de gente le resta a su film el caracter eminentemente narrativo que la gran
mayoria de los films suelen tener. Ciertamente, se podra objetar que el exhibir el mero
transito automovilistico en una calle de una metropoli, o el paso de un tren por una
estacion es narracidn, aunque se trate de una narracion muy primaria. Y algo de verdad
hay en esa objecion. Pero la duracidn excesiva de los planos indica algo méas profundo.
En efecto, el corte no se produce cuando el tren ya pas6; hay una demora de la cdmara,
que se queda fijada en lo percibido. Hay una invitacion a detenerse en lo percibido, a
demorarse en el reposo. No es casual que Wenders haya escogido escenarios en los que
circulan vehiculos. Paraddjicamente, se logra que el movimiento percibido en el interi-
or de los planos, por efecto de la prolongacion del tiempo de las tomas de vistas, se neu-
tralice y devenga quietud. El més paraddjico de los casos es el plano del avion de
Swissair. El mas veloz de los méviles, por obra de la foto fija, esta quieto. Casi estariamos
tentados de afirmar cierto eleatismo de Wenders, pues éste logra, por medio de un pro-
cedimiento cinematogréfico, lo que Zendn conseguia con sus aporias.

Pero la quietud no parece ser la del Ser parmenideo, sino una quietud menos
metafisica: la de la percepcion de lo insignificante. Y aqui podriamos traer a colacidon
una afirmacién de Merleau-Ponty, que parece procedente citar. Dice Merleau en Sentido
y sinsentido que el film no se piensa, se percibe. Es por la percepcion que podemos
comprender la significacién del cine. Un film significa lo que significa una cosa: el uno
y la otra «se dirigen a nuestro poder de decifrar tAcitamente el mundo o los hombres y
de coexistir con ellos». Pero qué significa "descifrar" aqui. Segun explica Mauro
Carbone en un valioso trabajo de investigacion de la estética merleau-pontianal? «En el

--Carbone, Mauro, «Le sensible et I'excedent. Merleau-Ponty et Kant», en Merleau-Ponty. Notes de cours sur
.origine de la géométrie de Husserl, Paris, Presses Universitaires de France, 1998.
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uno y en laotra (el film y la cosa) se transparentan significaciones sin concepto, comu-
nicadas en virtud de un logos del mundo percibido13:

En lo ordinario de la vida perdemos de vista el valor estético de tal mundo,
perdemos de vista la percepcion no conceptual. Tal percepcién no conceptual es aque-
Ila que ya tematizara Kant en la tercera Critica, con la que se vincula la teoria estética
merleaupontiana. Recuérdese la definicién kantiana de "idea estética" en el & 49 de la
Critica de la Facultad deJuzgar: es «larepresentacion de la imaginacién que provoca
a pensar mucho, sin que, sin embargo, pueda serle adecuado pensamiento alguno, es
decir, concepto alguno, y que por lo tanto, ningun lenguaje expresa del todo ni puede
hacer comprensible.»

El cine puede indicar hacia un modo de percepcidn que suponga "pensar
mucho" en el sentido de Kant, esto es, que permita un demorarse indefinidamente en
la singularidad de las formas y las sensaciones con las que coincidimos en la percep-
cion. El uso de la palabra “coincidir” puede ser de ayuda para pensar el fendmeno, si se
tiene en cuenta que, en sentido etimoldgico: cum incidere, es convenir una cosa con
otra, ser conforme con ella, ocurrir a un mismo tiempo, ajustarse una cosa con otra,
confundirse con ella, concurrir en un mismo punto. El empleo del plano-secuencia a la
manera de maestros como Wenders, Tarkovski y Antonioni es, segin creemos, el medio
para alcanzar ese modo de percepcion.

Puede sorprender, o parecer paraddjico, que se haya invocado el nombre de
Benjamin para fundamentar una teoria que afirma que el cine proporciona la direccién
hacia un modo de percepcidn no conceptual que podria, tal vez, asociarse con el modo
de percepcidn auratico. Pero la paradoja se disuelve si se despoja la nocion de “aura” de
sus implicaciones cultuales, religiosas, metafisicas. Sin ulterioridades teol6gicas, la sin-
gularidad de las formas y sensaciones es lo que es. Esas formas y sensaciones, lo que es,
es, dicho en términos pasolinianos, insignificante. Pero en esa insignificancia esta,
paraddgicamente, su mas profunda significacion.

ACarbone, M., op. cit.,, p. 177
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“Numancia” en la Argentina: observaciones com-
paratistas sobre las versiones escénicas dirigidas
porJorge Petragliay Daniel Suarez Marzal

Jorge Dubatti 1

Resumen

Enmarcado en la investigacién sobre la recepcidn del teatro de Miguel de
Cervantes en la Argentina (Dubatti, 1992: 99-117), este articulo analiza las resolu-
ciones depuesta en escena de El cerco de Numancia concretadaspor los directoresJorge
Petraglia (Cérdoba, 1961, Teatro Rivera Indarted y Daniel Suarez Marzal (Buenos
Aires, 2005, Teatro Nacional Cervantes). Trabajamos con los parametros teérico-
metodoldgicos de lapoética comparada (analisis de texto espectacular)y la recepcion
comparada, como areas internas del Teatro Comparado, disciplina que estudia los
fendmenos teatrales en contextos de internacionalidad y/o supranacionalidad
(Dubatti, 2002: 103-116). Por razones de extension, nos centraremos en lapuesta en
escena de Petraglia3y luego realizaremos observaciones comparatistas respecto de la
dirigidapor Suarez Marzal.

Cervantes, El cerco de Numancia, Teatro Comparado, Recepcion, Puesta en
escena

Abstract

Framed in the investigation on the receipt of Miguel de Cervantes theatre in
Argentine, this article analyzes the resolutions of the staging of El cerco de Numancia
made concrete by the directors Jorge Petraglia Cdrdoba, 1961, Teatro Rivera
Indarte)and Daniel Suarez Marzal(Buenos Aires, 2005, Teatro Nacional Cervantes).

1Universidad de Buenos Aires

ATeatro del circuito oficial de la Ciudad de Cérdoba, capitai de la provincia argentina del mismo nombre.
Por su actividad y por la calidad de su produccién, Cérdoba es el segundo centro teatral mas importante de
la Argentina, después de Buenos Aires.

"Valgan estas lineas como homenaje al director y actor brillante, notable intermediario del teatro europeo
de posguerra en la Argentina, recientemente fallecido.
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We work with the theoretical - methodological parameters of the compared poetics
(analysis of spectacular text) and the compared receipt, as internal areas of the
Compared Theatre, discipline that studies the theatrical phenomena in contexts of
internationality and / or supranacionality. For extension reasons, we will centre on
the staging of Petraglia, and then we will realize observations respect of the directed
one for Suarez Marzal.

Cervantes, El cerco de Numancia, Compared theatre, Receipt, Staging

En 1961 Jorge Petraglia, entonces director escénico de la Comedia Cordobesa,
fue convocado por la Direccién General de Cultura de dicha provincia para dirigir El
cerco de Numancia. Es la segunda vez que la tragedia cervantina sube a escena en el area
teatral del Rio de la Plata, ya que anteriormente Margarita Xirgu la habia montado en
Montevideo (Uruguay). La version cordobesa tuvo su estreno el 12 de agosto de 1961 en
el Teatro Rivera Indarte. Escenografia y vestuario estuvieron a cargo de Leal Rey -colabo-
rador junto a Petraglia desde la creacion del Teatro Universitario de Arquitectura en
Buenos Aires-, y la musica fue compuesta por Mario Perini, quien a su vez se desempefié
como director de orquesta. Luego de su presentacion en Cérdoba, Numancia fue llevada
en gira a San Miguel de Tucuman (provincia de Tucuman, en el Noroeste argentino) y a
Buenos Aires. Las tres presentaciones (en Cordoba, Tucuman y Buenos Aires) totalizaron
once funciones: respectivamente seis, dos y tres.

Se traté de un espectdculo de gran despliegue: un centenar de artistas entre
actores, ballet, coro y orquesta. En el elenco intervinieron los actores del elenco estable
de la Comedia Cordobesa, junto a alumnos del Seminario del Departamento de Arte
Dramatico (dirigido por Adelaida Castagnino) y un representante de la Escuela de Nifios
Cantores, asi como integrantes del cuerpo de Ballet de la Direccién General de Cultura de
Cordoba.

El programa de mano del estreno cordobés incluye valiosos metatextos dedicados
a exponer claves de concepcion del texto espectacular4d En “Sobre la puesta en escena de
Numancia”Jorge Petraglia ofrecid un conjunto de observaciones estéticas que definen
las lineas centrales de su concretizacion directorial. Apartir de Meditaciones del Quijote de
Ortega y Gasset, refuta a quienes sostienen que el teatro espafiol debe ser hecho sélo por

~Conservado en el Archivo personal de Jorge Petraglia. Agradecemos la colaboracion generosa del director
para nuestra investigacion. Estos metatextos aparecen por primera vez en el periédico cordobés Los
Principios: Leal Rey, "Numancia: escenografia y trajes” (9 de agosto de 1961); Jorge Petraglia, "Sobre la pues-
ta en escena de Numancia" (11 de agosto de 1961); Mario Perini, "La musica de escena de Numancia” (12 de
agosto de 1961).
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actores esparfioles y rescata la posibilidad de construir nuevas apropiaciones de los textos
clasicos. Segun Petraglia, una lectura desde la Argentina revela “otros problemas” de las
obras. Petraglia crey6 en la necesidad de de “actualizar” Numancia y para ello recurrié a
la adaptacién que Rafael Alberti, entonces en Buenos Aires, realiz6 para la memorable
puesta madrilefia de 1937. En sus observaciones Petraglia retoma las palabras de Alberti
que implican un juicio estimativo sobre la vigencia de las convenciones teatrales de la
pieza cervantina: “Ninguna obra clasica mas necesitada de retoque que ésta de Cervantes
para su posible representacion. Nuestra sensibilidad ha cambiado, la paciencia del espec-
tador también”.

A los cambios realizados al texto por Alberti, Petraglia incorpor6 otros desde la
reescritura escénica. En la puesta, la distincién del adentro y el afuera de la muralla
numantina es resuelta en forma eliptica a partir de la rotacién de tres guardias, de frente
o0 de espaldas al publico. Petraglia, en consecuencia, no realiza su version a partir de una
especulacidn arqueoldgica sobre el modelo de una puesta original -la no comprobada de
1584-, o sobre las estrictas convenciones histéricas del teatro espafiol del siglo XVI, sino
que concreta una relectura -con el apoyo de sus colaboradores artisticos- acorde a la
disponibilidad cultural del pueblo argentino y a las convenciones del teatro contempora-
neo, de las que Petraglia era profundo conocedor.

Alberti también escribié unas palabras para el programa. Destaca alli el lazo que
vincula laversién “modernizada” de 1961 y la madrilefia de 1937 bajo la direccion escéni-
ca de Maria Teresa Leon y la artistica de Santiago Ontafion. En el metatexto de Alberti,
mas alla de la necesidad de adaptar la pieza, se valora la tragedia cervantina como “piedra
fundamental” en la historia del teatro espafiol, “la mas grande de sus cimientos sustenta-
dores del inmenso edificio levantado luego por Lope de Vegay rematado solemnemente
por Calderon”. Sus palabras evidencian autenticidad de valoracidn, y no mera concesion
a la ocasionalidad del estreno cordobés.

También en el programa cordobés, Leal Rey publica el metatexto ‘Numancia:
escenografia y trajes”. Reflexiona sobre la dificultad que implica, para el disefio de estos
coédigos de puesta, la ausencia de indicaciones en las didascalias cervantinas. De acuerdo
con lo expresado por Petraglia, sostiene que “si se quiere obtener de los clasicos su real
vigencia, su actualidad, es necesario aproximarlos a la sensibilidad contemporéanea”. El
principio constructivo de su concepcion escenografica fue “permitir la maxima agilidad
de accidn -tal como sucedia en la época de su estreno- mediante un dispositivo escénico
que sugiera el elemento principal del texto: el asedio y la muralla omnipresente”.

Con respecto al disefio del vestuario, plantea el desafio que implica inscribir un
vinculo entre la época del hecho historico del sitio -133 a.C.-, la correspondiente a la
escritura cervantina (fines del siglo XVI) y el tiempo presente de la puesta. Rey rechaza
la actitud de restauracion histéricay opta por una reelaboracién en la que “se han inten-
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tado aunar el caracter ibérico del pueblo numantino y la clasica rigidez romana, con la
linea renacentista”.

Leal Rey explicita el intertexto plastico de dos pinturas de El Greco: El martirio de
San Mauricio y La legion tebana, en los que, segun Manuel B. Cossio, “los extrafios
romanos adquieren un inconfundible aire espafiol contra un fondo abstracto y monocro-

mo-.

Mario Perini detalla claves de su composicién en el metatexto “La musica de esce-
na de Numancia”y reconoce el estimulo de los conocimientos histéricos disponibles
sobre la musica de los romanos y numantinos hacia el siglo 1l a.C.:

Como en el arte nada debe ser el producto de la improvisacion, los elementos
vivos que yo imperiosamente necesitaba en la elaboracion de la partitura debian
ser los méas cercanos posibles a esa época, trasladados por mi propia imaginacion
en supuestas imagenes sonoras y adaptados al instrumental que la orquesta mo-
derna posee en la actualidad.

Perini partié de un estimulo histérico: indagé sobre la musica romana para el
ejército (instrumentos de percusion y de viento forjados en metal) y establecié una
relacién genética con instrumentos de la orquesta contemporéanea (timbales, trompetas,
trombas, trombones, cornos). Asi el “tema romano” estuvo a cargo de una trompeta.
Segun Perini la suma de todos los instrumentos de percusion, con la apoyatura del con-
junto sinfénico, “dan el realismo frenético de la tempestad”. Perini afirma:

Laprimera intervencion sonora de la obra es alusiva al ejército romano: sus instru-
mentos a percusio (grandes tambores, timbales de todo tamafio, tambores rul-
lante, vasco, tamboril); sus grupos de buccine (cornos, trompas y trombones)
unidos a sonajas, cascabeles, liras, citaras, se alnan en una progresion instru-
mental que culmina en una poderosa explosion sonora.

Con respecto al pueblo numantino, compuesto de pastores, sus instrumentos
historicos son las flautas de cafia o madera, los cuernos de camero y rudimentarios de
cuerdas tafiidas o frotadas. Perini busca contrastes de claroscuro entre la timbrica de los
instrumentos romanos y numantinos. El “tema de Numancia” estd representado por el
corno inglés que evoca el rudimentario cuerno de carnero y genera para Perini una ambi-
entacion egldgica de amistad y paz. Entre los numantinos, un solo de violoncelo construia
la imagen de las madres desoladas; las cuerdas con sordina, arpa y sistro combinadas con
el corno inglés sugerian congojay frustracion. Lafuerza de los metales y la percusion del
‘tema romano” se oponia a la pastoril humildad del pueblo celtibero.

Las funciones cordobesas se extendieron entre el 12y el 17 de agosto, algunas de
ellas destinadas al publico estudiantil con previa introduccion sobre la obray su autor. La

56



LA ESCALERA NQ15 - Afio 2005

critica cordobesa destacé la puesta como un acontecimiento. Nos detendremos breve-
mente en algunas observaciones criticas sobre el sentido de Numancia en el contexto
argentino. La Nacion’hall6 en “el eco de libertad de hondo alcance simbdlico” una meté-
fora de la caida de Perdn en la Revolucién Libertadora. Tanto La Nacién como ElMundo6
percibieron una exaltacion de la libertad con inflexién “antibelicista”. En Clarin7se vin-
cul6 el motivo de la destruccién de Numancia con una supuesta constante de la literatu-
ra cervantina sobre el “derrumbe de Espafia”y, en esta linea de interpretacidn, la pieza
teatral es vinculada al Quijote:

Asi como en el Quijote se rie y burla melancdlicamente de una ilusién que ya no
puede ser, en Numancia, obra juvenil, lleva la ilusién a estrellarse y aniquilarse
contra una implacable fuerza superior. Las andanzas y desencantos de Miguel de
Cervantes hombre oscilan entre esas dos versiones de una misma tragedia. En
Numancia tiene ya la lucidez desesperanzada pero antes de pintar al arquetipo
que se deshace entre molinos y carneros, maritornes y bachilleres y el ancho ho-
rizonte de La Mancha, lo instala aqui en toda su densidad camal frente al destino
y lo lleva a quemarse, fulgurar y consumirse en la afirmacion rabiosa de si mismo.
Va contraponiendo dos grandezas, alternando al pie de la muralla la respectiva
proyeccion de un sino y de otro y hace estallar el de los suyos de tal manera que el
espectaculo de la derrota se impone al vencedor con la fuerza de una venganza.

La Voz del Interior*, sin embargo, cuestiona el espectaculo por la incorporacion
de los alumnos del Seminario, a los que considera adn sin la formacion necesaria. La obje-
cion se extiende ademas a la Comedia Cordobesa: duda de su capacidad para hacer frente
a una obra tan compleja por su teatralidad ancestral. Esta (nica critica negativa (de un
medio cordobés), pero que rescata el desempefio del director, del escendgrafo y el musi-
co, detecta en su balance “la poca comunicacion entre la obray el publico”, en marcada
oposicién a los elogios de las restantes resefias. En Los Principios9 aunque con menor
acento, se habla también de algunas limitaciones en la actuacion. Llama la atencion que
el diario Cordoba, en un adelanto del estrenoX relaciona la teméatica de Numancia, a par-
tir de la fecha de su estreno cordobés, con el aniversario de la Reconquista de Buenos
Aires durante la Primera Invasion Inglesa (12 de agosto de 1806). Esto otorga una inédita
inflexién local a la tragedia cervantina: Numancia representaria al pueblo portefio y los
romanos tendrian su correlato en Inglaterra, pero todo ello desde un espectaculo loca-
lizado en la capital mediterranea.

5"En Cdrdoba se vio Numancia™, La Nacién, 19 de agosto de 1961, sin firma.
“Dora Lima, ""Magnifico debut del elenco oficial cordobés", El Mundo, 16 de agosto de 1961.
“La destruccion de Numancia”, Clarin, 15 de agosto de 1961, sin firma.
®ELsitio de Numancia: una aventura escénica’, La Voz del Interior, 16 de agosto de 1961, sin firma.
~"Rotundo esfuerzo: Numancia", Los Principios, 14 de agosto de 1961, sin firma.
10"ELestreno de Numancia de Cervantes”, Cérdoba, 11 de agosto de 1961, sin firma.
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Numancia fue llevada en gira a San Miguel de Tucuman, donde se represento los
dias 26 y 27 de agosto de 1961 en el Teatro San Martin. Se incorporaron al elenco actores
del Teatro Estable de Tucuméan y alumnos de la Escuela de Arte Dramético. El exigente
critico -y dramaturgo-Julio Ardiles Gray publicé en La Gacetallun comentario critico
donde califica la presentaciéon como “la mejor puesta en escena que ha visto Tucuman en
los Ultimos afios”. Ardiles Gray insiste en que “los diferentes niveles de actuacidn son el
punto débil de Numancia' pero esto le parece un aspecto menor “frente a la leccion de
buen gusto dada por el elenco oficial cordobés y sobre todo por Petraglia y Leal Rey, prin-
cipales responsables de esta magnifica puesta en escena”.

En Buenos Aires la Comedia Cordobesa realizd tres funciones entre el 10y el 12
de octubre de 1961 en el Teatro Municipal General San Martin. El entonces critico teatral
Kive Staiff publica dos comentarios sobre el espectaculo en Correo de la Tarde y en la
revista especializada Talia'2 Staiff destaca “la belleza del lenguaje” de la tragedia cervan-
tina pero sefiala “una estructura imperfecta porque [laobra] esta construida sobre el rei-
terado replanteo de una Unica situacion inicial. Sus virtudes estan precisamente en ele-
mentos circundantes, no concurrentes”. A pesar de que evalua el resultado de la puesta
“digno y serio”, Staiff observa en la eleccion de Numancia una desproporcién presuntu-
osa respecto de las posibilidades reales con que cuenta el elenco oficial cordobés de
reciente formacion:

La inexperiencia de casi todos los actores de la Comedia Cordobesa, dominados
aln por problemas bésicos de dindmica escénica, de elocucién y composicion,
resultd tan notoria que se impone una conclusion: se ha mirado demasiado alto,
hacia cimas todavia inalcanzables, se han sobreestimado los recursos, se ha obra-
do sin modestia y se ha tomado a Numancia-espectaculo como una manifestacién
afirmativa de principios burocraticos.

La PrensaBy ClarinX4realizan criticas favorables en las que se destaca la grandeza
creadora de Cervantes, incluso en materia teatral. Solidario con estas afirmaciones, Jaime
Potenzebsostiene la plena vigencia de Numancia y la califica de “monumento de la lite-
ratura dramatica de todos los tiempos”. En EI Mundo Dora Lima®bapunta una lectura cris-

" 'julio Ardiles Gray, ""Teatro: Numancia", La Gaceta de Tucuman, 28 de agosto de 1961.

'~Kive Staiff, "La Comedia Cordobesa dio Numancia", Correo de la Tarde, 11 de octubre de 1961;
“Numancia”, Talia, n.20, 1961.

U., "Numancia: ponderable esfuerzo del Teatro de la Comedia Cordobesa", La Prensa, 13 de octubre de
1961.

p, "Numancia: canto cervantino a la libertad", Clarin, 13 de octubre de 1961.
1™Jaime Potenze, "Numancia", Criterio, XXXIV, n. 1390 (26 de octubre de 1961).
I"Dora Lima, ""Numancia, un espectaculo de jerarquia™, El Mundo, 14 de octubre de 1961.
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tiana de Numancia, que la lleva a interpretar el suicidio colectivo de la siguiente manera:
“De un lado se hallaba el imperio incontrolado de la fuerza, del otro se alzaba la inex-
pugnable concepcidn cristiana del heroismo en aras del amor a la patria, a la familiay a la
dignidad del hombre”.

Observaciones comparatistas con la puesta de Daniel Suarez Marzal

Por razones de extension nos limitaremos en esta comunicacién a la comparacion
contrastiva de las diferencias mas destacadas entre las versiones de Petraglia y Suarez
Marzal, aspectos que permiten calibrar concepciones diversas de puesta en escena. El
libreto conservado en el Archivo del Teatro Nacional CervantesT/se abre con un meta-
texto del director que lleva por titulo “Razonamientos sobre la necesidad de una versién
de Numancia'. Alli Suérez Marzal explicita su actitud frente al original de Cervantes. Lo
transcribimos a continuacion, en tanto lo consideramos un documento fundamental para
el estudio de la adaptacidn del textol8

Confluyen en esta adaptacion-version algunas razones de distinta especie. Todas
son sin embargo concordantes con la posibilidad de hacer de esta Tragedia un
espectaculo que llegue a unos oidos y unas prisas de nuestro siglo, diferentes a los
del de su origen, y que ademas acomoden las distintas circunstancias facticas en
punto a una realizacion teatral a 400 afios de distancia. Asi, los 64 personajes del
original, parecen inclinar a considerar esta obra dentro de las ‘imposibles’. Sin
embargo, ni bien se investiga se ve que el recorrido tragico se alinea sobre una
decena de personajes solamente; mas las Alegorias (Espafia, Duero, Guerra, Fama,
Enfermedad, Hambre que parecen irrenunciables por componer un género de
acusadisimo propio perfil).

A nuestro favor, y no en contra -como podria parecer- esta el caracter episodico,
casi de rasgos cinematograficos por la velocidad de cambio tempo-espacial, que
lejos de imponernos cambios escenograficos, parecen recomendamos la casi
ausencia de una escenografia como hoy la pensamos.

El otro tema es el idioma, tema que se nos plantea constantemente al revisitar el
Teatro Clésico en general. En este sentido, me senti partidario de utilizar algunos
elementos que neutralicen las diferencias y que a modo de ejemplo hagan practi-
camente desaparecer las conjugaciones demasiado estentdreas de la segunda per-
sona del plural, y con respecto a la primera persona, llevarla por caminos que
eviten el presente del indicativo a través del futuro o de la no enunciacion del

~Agradecemos la copia de la adaptacion facilitada por el Teatro Nacional Cervantes, y especialmente la
colaboracion documental de Rubén Ballester.

~Mantenemos la redacciéon, la puntuacién y las mayusculas originales.
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pronombre t0’en el caso de la segunda persona aligeran enormemente el distan-
ciamiento.

Y por fin la extensidn: Si bien son respetadas todas las instancias dramaéticas,
incluso el asesinato de hijos y mujer de Tedgenes a manos de él, por dar un ejem-
plo, lo que supondria un agregado de personajes episédicos quiza algo obvio,
preferi conservar el relato que el mismo Tedgenes hace de ese acontecimiento. Asi
los versos pasan de los 2439 a los 1186, evitando repeticiones que para el publico
de hoy resultarian algo retdricas.

Proponemos a continuacidon una sintesis de nuestras observaciones en
ocho registros de analisis:

1 Texto dramaético: A diferencia de Petraglia (quien recurri6 a la adaptacién de
Rafael Alberti y trabajé con un amplio elenco, junto a bailarines, coro y musicos en vivo),
Suérez Marzal realizé su propia adaptacién trabajando directamente sobre el original de
Cervantes. Realiz6 tres operaciones fundamentales de reescritura: reduccion conside-
rable de la pieza; desplazamiento de textos de lugar (en cuanto a orden de los parlamen-
tos y asu atribucidn a los personajes); preservacion del verso y la rima, pero con cambios
Iéxicos, formas pronominales y verbales, asi como actualizacion del castellano y loca-
lizacion de lalengua de los personajes con matices méas cercanos a la dialectalidad argenti-
na. Redujo los 64 personajes de la obra a 19, y adapto estos al desempefio de 14 actores.

2. Duracién aproximada del espectaculo: Si Petraglia redujo, de la mano de
Alberti, la duracion de la pretendida puesta modelo (estimada aproximadamente en tres
horas) a unas dos horas19 Suarez Marzal buscé una mayor sintesis temporal: Numancia se
extendio en el Teatro Nacional Cervantes alrededor de una hora y veinte minutos.

3. Espacio escénico: La concepcion simbolista de Petraglia -la puesta en escena
del texto literario como enunciacién metafisica y no registro de lo historico-real- se refor-
mula en Suarez Marzal con un texto espectacular teatralista, que autosefializa su natu-
raleza teatral. Laversion del Cervantes trabajé sobre un espacio vacio, en el que era posi-
ble reconocer la pared del fondo del escenario de la Sala Maria Guerrero. Los recortes
espaciales se construyeron con iluminacién y humo, escasos accesorios, mas la inclusién
de carros procesionales, montes de flores y un araceli, que remitian al deliberado inter-
texto del fasto cortesano de Felipe Il'y a la celebracién de Semana Santa en Sevilla.

4. Vestuario: La estilizacién simbolista de motivos realistas de los guerreros
romanos y los pastores numantinos de Leal Rey fue, en la puesta de Suarez Marzal, desa-

I"Dato ofrecido por el director Petraglia en entrevista con el autor de este trabajo.
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rrollada por Mini Zuccheri con una concepcion ideoplastica: tono broncineo y
estilizacion de tanicas para los romanos; color piedra -por su conexién con la tierra- y
estilizacion de ropas campesinas, para los numantinos. Para la alegoria de Espafia, inter-
textos plasticos de Las Meninas de Velazquez y de La dama de Elche.

5. MUsica: Suarez Marzal se valio, de acuerdo al intertexto de celebracion de la
Semana Santa en Sevilla, de marchas sevillanas (en banda sonora grabada, no tocada en
vivo) y del Triste Espafia sin ventura de Juan del Encina, interpretada por lo actores.

6. Poéticas actorales: Petraglia trabajé con los actores profesionales de la Comedia
Cordobesa y los principiantes del Seminario con las técnicas del “buen decir”y la inter-
pretacion literaria del verso. Por el contrario, Suarez Marzal incorporé en actores como
Victor Laplace y Rubén Stella una tensidn entre la artificiosidad convencional del verso li-
terario y la interiorizacién actoral strasberguiana. Si en el caso de Walter Santa Ana esa
tensién conseguia un notable equilibrio entre el deciry la expresion interna, en el caso
de Laplace y Stella -por ejemplo- la composicion interior era deliberadamente antepues-
ta a lo literario, produciendo un efecto de intensificacion de realismo.

7. Semantica: Petraglia y Suarez Marzal coinciden en resaltar el sufrimiento de los
sometidos y la soberbia de los sometedores. Si Petraglia potencié polisémicamente la lec-
tura de Numancia sin voluntad reduccionista, apelando a una dimension universalista de
temas como la libertad y el avasallamiento, para Suarez Marzal la pieza plantea un mensaje
universalista pero también se centra en la lucha antiimperialista en tiempos de globa-
lizacion y belicismo norteamericano. La lectura contextualizada en 2005 convierte a
Numancia en metéafora de Irak invadida. En un plano sinfronico, Suarez Marzal destaca el
rol de los débiles ante el imperialismo, una pardbola de la resistencia frente al ataque de
los mas fuertes en un mundo en el que se ha desintegrado el mapa politico binario del
siglo XX.

8. Recepcion critica: En el estreno de 2005 se considerd un vinculo institucional
con el afio cervantino -aniversario de los cuatro siglos de la edicion del Quijote de 1605-
y se establecieron relaciones -complementarias con la lectura del director- con la Guerra
de Irak.
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Poiésis: acerca del genio

Nicolas Luis Fabiani, M.Sc.1
Resumen

El concepto de genio se hallapresente tanto en las obras de Kant corno de Victor
Hugo. La creacién es un tema de importancia en nuestra investigacion acerca de
estética, poéticasy analisis sisttmico. Sin embargo aquel concepto permanece oscuro.
¢Esposible un enfoque cientifico?

Estética, Poética, Genio

Abstract

The concepi ofgenius ispresentin Kantand V. Hugo works. Creation isa main
topic in our research conceming aesthetics, poetics and systemic analysis. However stili
remains a dark concepi. Will a scientific approach be possible?

Aesthetics, Poetics, Genius

Kant indaga acerca del concepto de genio y atiende a la naturaleza. Tanto como
Burke, su Critica del juicio -mas alla de su propésito especifico- esta desprendiendo la
creacion artistica de las poéticas vigentes. Su consideracion del libre juego de la imagi-
naciony el entendimiento propone un espacio de libertad. Por su lado, Victor Hugo toma
al genio como una figura que domina el campo de la creacién y ataca directamente las
reglas como parte de su afirmacidn de que el romanticismo (y con éste el artista genial)
es “el liberalismo en literatura”.

Ahora bien, el proposito de abordar el concepto de genio en Kant y en Victor
Hugo tiene que ver con mis indagaciones en el campo especifico de la estéticay en el de
dos conceptos basicos: el de poiésis y aisthesis, conceptos que me resisto a “traducir” en
cierto modo como “produccién”y “recepcion”, tan utilizados, de iontiempo a esta parte

-Prof. Titular de Historia del Arte en la Facultad de Arte, de la Univ. Nac. del Centro; Prof. Titular de El Arte
en la Cultura y Prof. Asociado a cargo de titularidad de la catedra de Estética (Univ. Nac. de Mar del Plata);
Director del G.1.E. (Grupo de Investigaciones Estéticas, Univ. Nac. de Mar del Plata)
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en los estudios acerca del arte. Sobre todo rechazo el segundo de ellos - “recepcidén”- que
pareciera querer someternos a una actitud cibernética y pasiva frente a las obras de arte.

En mi articulo del niUmero anterior de esta publicacién2me ocupé de la aisthesis
en términos que venia abordando a través de una linea de investigacion emprendida hace
ya algunos afios. Més alla de la distincidn entre estética y poéticas que no quiero reiterar
aqui una vez mas (remito al lector a mis articulos que cito en la bibliografia), recupero los
tres conceptos que planteaJauss en tanto praxis del comportamiento estético. Me refiero
a la praxis productiva, receptiva y comunicativa 0auss, 2002). Asi., pues, la primera de
ellas constituye el objeto de estas reflexiones. Por cierto -valga anticiparlo- la propuesta
de Kant no constituye una poética. El Prefacio de Victor Hugo tiene todas las caracteristi-
cas.

Primera aproximacion

A comienzos del siglo XVIII, Watteau (1684-1721), el famoso pintor del periodo
rococo francés, realiza dos obras pictéricas. En una de ellas podemos ver una mona vesti-
da como un artista; esta en plena tarea, esculpiendo un busto: representa una mujer. El
cuadro, que parece proponernos una broma del pintor, estaba poniendo de manifiesto
que hasta una mona era capaz de reproducir (copiar, imitar servilmente) una figura
humana, como podria hacerlo cualquier escultor o pintor mas o menos dotado. Incluyo
también al artista pintor porque, en la otra obra mencionada, la mona es representada
como pintora. En ambos casos es posible comprobar cémo, con un poco de habilidad téc-
nica, hasta un animal (sin excluir al hombre) es capaz de reproducir miméticamente algo
que pertenezca a su entorno. El tema que hoy me ocupa es precisamente el de la creacion
y/o produccion artistica desde la doble dptica de un filésofo y de un artista.

Kanty el concepto de genio

Una cita recurrente con la que nos enfrentamos al abordar este tema es la sigu-
iente: “genio es la capacidad espiritual innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da
laregla al arte.” (Kant, 1985: 278b) Lacita pertenece ala Critica delJuicio, obra que Kant
diera a conocer en 1790. Que la definicion parezca tan clara no significa que el asunto
esté definitivamente zanjado y simplemente podamos seguir adelante. ¢Tendria, la mona
de Watteau, esa “capacidad espiritual innata mediante la cual la naturaleza da la regla al
arte”? ¢Seria lo mismo para la naturaleza dar la regla al arte ya por mediacion de una mona,

“Fabiani, Nicolas Luis, (2005) Nuevas reflexiones sobre la estética y la puesta en escena.(En: “La Escalera”,
Anuario NB14/2004, de la Facultad de Arte, Univ. Nac. del Centro de la Pcia. de Buenos Aires, pp. 17-28,
ISBN 950-658-164-9; ISSN 1515-8349, 2005).
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ya por la de un ser humano? Las preguntas se muestran verdaderamente absurdas. El
espiritu s6lo se menciona en relacion con el hombre.

Ahora bien, vamos a tratar de acercarnos al concepto de genio en Kant no de
acuerdo con una lectura y un comentario literales de sus textos, sino tratando de poner
en contacto los conceptos kantianos con componentes del sistema social, y esto en cuan-
to esté medianamente a mi alcance y lo permita el limite de este articulo. Porque tratar el
concepto de genio en Kant superaria largamente, en su extension, ese limite.

Es sabido que la vida de Kant se desarrollé en un contexto artistico-cultural que
estaba en proceso de profundos cambios. Me refiero, por supuesto, a una extension
geogréafica mucho mas amplia que la ciudad en que le toco vivir. En este orden, esas obras
de Watteau fueron mencionadas con la pretension de aludir a dichos cambios: el fin de
una concepcién, de una manera de hacer arte. Recordemos que nos situamos en la segun-
da mitad del siglo XVIII. Por otra parte, por poco que indaguemos acerca de algunas cues-
tiones que, al respecto, venian siendo planteadas desde fuera del continente -me refiero
a las islas britanicas- la produccién artistica evidenciaba otras blsquedas: no s6lo se
reflexionaba acerca de lo bello sino también cobraba fuerza el concepto de lo sublime.

Sabemos que la creacion artistica ha conservado siempre algo de misterio. Desde
la antigiiedad las musas y otros poderes sobrenaturales parecian estar en el origen de la
obra de arte. Pero también podia engendrarse, segln otras interpretaciones, por causas
naturales, emergentes de la propia interioridad del artista. Precisamente, a partir del siglo
XVIII, aflorara de nuevo esta tesis con antecedentes en los epiculreos.

No es casual, entonces, que lanaturaleza aparezca en la propuesta kantiana como
dando la regla al arte y esto a través del sujeto. ;A qué conduce esta afirmacion de la na-
turaleza y del sujeto -el hombre- como destacado protagonista del mundo organico? En
el paragrafo 43 de la Critica delJuicio, Kant afirma: “debiera llamarse arte sélo a la pro-
duccion por medio de la libertad” (Kant: 276) Y agrega poco mas adelante que, cuando
se trata de una obra de arte se entiende por ello “una obra de los hombres” (Kant: 276).
Ahora bien, precisamente de ese hombre es de quien se ha afirmado antes que posee esa
‘capacidad espiritual innata [...] mediante la cual la naturaleza da la regla al arte.” Y bien,
enfrentemos este aspecto con aquello que tiene que ver con el contexto cultural para
observar, al establecer esta conexidn, si surge alguna luz al respecto.

Desde el punto de vista de lo que suelo coincidir en denominar subsistema cul-
tural, en la época de Kant existian convenciones artisticas establecidas que respondian a
no menos determinados consensos de sectores sociales bien definidos. La mona de
Watteau era capaz de responder por convenciones que expresaban el consenso del
ambito cortesano. Kant quiza podria haber dicho que la mona poseia un cierto talento y
una techné (factible de ser adquirida por un animal) que le permitiria reproducir el para-
digma del arte de aquella época. Pero lamona es monay el hombre muy otra cosa. Porque
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el genio, en primer lugar, es una capacidad espiritual; y en segundo, es original, “es un
talento de producir aquello para lo cual no puede darse regla determinada alguna” (Kant:
279); en tercer lugar, sus productos son ejemplares, “no nacidos ellos mismos de la
imitacion, debiendo, sin embargo, servir a la de otros, es decir, de medida o regla del
juicio” (Kant: 279). Asi, pues, las consideraciones que Kant propone respecto del genioy
del talento estan en relacion con lo que acabo de mencionar: se pueden aprender ciertas
reglas, ya establecidas, que permiten producir determinadas cosas. Sin embargo, la obra
de arte es otra cosa. Es obra del genio. Porque si bien es cierto que “el dote natural debe
dar la regla al arte (como arte bello)...” (Kant: 280b), esta regla, “No puede recogerse en
una férmula y servir de precepto, pues entonces el juicio sobre lo bello seria deter-
minable segun conceptos...” (Kant: 280b). En tal caso, vuelve a sefialar Kant, “la regla
debe abstraerse del hecho, es decir, del producto en el que otros pueden probar su pro-
pio talento, sirviéndose de él como modelo, no para copiarlo, sino para seguirlo. Es difi-
cil explicar como esto sea posible.” (Kant: 280b). Aun hoy hemos avanzado muy poco
respecto de esta Ultima observacion. El juicio sobre lo belloy laexplicacién de la creacion
artistica sigue sin poder determinarse segin conceptos, valga la parafrasis de Kant. Pero
esto crea un espacio de libertad. VVeamos.

En la primera parte de la Critica delJuicio -aquella que corresponde a la Critica
del juicio estético- Kant habia destacado “el libre juego de la imaginacion y del
entendimiento” (Kant: 219a). Y cuando se refiera concretamente al concepto de genio
especificara que “la no buscada, no intencionada y subjetiva finalidad, en la concordancia
libre de la imaginacién con la legislacién del entendimiento, presupone una proporcion
y disposicion de estas facultades que no puede ser producida por obediencia alguna a
reglas, sean estas de la ciencia o sean de la imitacién mecénica, sino solamente por la na-
turaleza del sujeto.” (Kant: 286a) Como sefialé anteriormente, un espacio de libertad.

Si quisiéramos establecer una conexion entre el genio y el subsistema politico,
pero con referencia al siglo XIX, cabe desplazar nuestra atencion al segundo de los autores
convocados por este articulo: Victor Hugo y, especificamente, sus Prefacios de Cromwell
y de Hemani.

El artista genial segun Victor Hugo

En este caso tampoco se puede eludir la mencion del subsistema cultural ya que,
el primer ataque respecto del cual el concepto de genio sirve como ariete, va dirigido con-
tra las reglas del arte establecido, contra las poéticas del pasado. En la primera mencion
que encontramos en el Prefacio de Cromwell de Victor Hugo, el concepto de genio
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aparece integrado a un par de opuestos: se trata de la opcién entre genio moderno y genio
antiguo Ese genio moderno que es “tan complejo, de formas tan variadas, tan inagotable
en sus creaciones, y muy opuesto en esto a la uniforme simplicidad del genio antiguo”
(Hugo, 1969: 29). Por cierto bien podemos pensar que la vieja querella entre antiguos y
modernos no estaba aln zanjada en 1827. Seria ingenuo pensar que la equivalencia entre
antiguo y moderno coincidiera totalmente, en esa fecha, con aquella otra que habia tenido
lugar en Francia, a fines del siglo XVII. Pero no me embarcaré ahora en esta discusion
porque lo que importa es el concepto de genio y no, por el momento, las diferencias mas
abarcadoras entre uno y otro momento histérico-cultural.

En esos tiempos modernos a los que se refiere el autor francés, el artista se
enfrenta con dificultades; s6lo que, sobre la manera de resolverlas, “no se podria legislar
de una vez por todas” (Hugo: 52), sefiala, con un relativismo propio de una postura his-
toricista.

Pero donde lo politico pasa a primer plano es cuando se ahonda la relacion y la
oposicion, precisamente, entre lo literario y lo politico: “En la actualidad existe un antiguo
régimen literario como existe un antiguo régimen politico” (Hugo: 87), subraya Hugo
abiertamente hacia el final del Prefacio. Claro que de inmediato su atencién se desplaza
hacia el gusto. Pero esto no debiera sorprendemos. “El gusto es larazdn del genio” (Hugo:
87), sentencia el autor. Y aqui podria haber un punto de coincidencia con el planteo kan-
tiano. Porque nuevamente nos encontramos en los dominios de la libertad individual. El
gusto esta, pues, de acuerdo con el autor francés, en la base de este punto de vista cen-
trado en el sujeto.

Con tono desafiante escribe Hugo: “Digdmoslo pues en voz alta: Ha llegado la
hora, y seria extrafio que en esta época, lalibertad, como laluz, penetrara en todas partes,
excepto en lo que hay de mas naturalmente libre en el mundo: las cosas del pensamien-
to: Metamos hacha en las teorias, las poéticas y los sistemas. jEchemos abajo ese viejo estu-
cado que oculta la fachada del arte! No hay reglas ni modelos; o, mas bien, no hay otras
reglas que las leyes generales de la naturaleza que se ciernen sobre todo el arte...” (Hugo:
58). Y si bien insiste sobre este aspecto, un poco mas adelante - “el poeta solo debe recibir
consejo de la naturaleza, de laverdad y de la inspiracién...” (Hugo: 87)-, no cabe duda de
que el tono que adopta Hugo corresponde efectivamente a quien se bate por un arte
nuevo; pero no es menos cierto que las leyes generales de la naturaleza a las que se refiere
tienen que ver tanto con la libertad en el arte cuanto con la libertad en el plano politico.

El Prefacio de Hernani es, quiza, todavia mas elocuente. Habian pasado tres afios
entre una y otra obra. La polémica llegaba a su cumbre. “Le romantisme -escribe Victor
Hugo en el Prefacio Hernani (1830)- tant de fois mal défini n’est [...], et c’est la sa défi-
nition réelle, si l'on ne I’envisage que sous son coté militant, que le libéralisme en littéra-
ture. [...] Laliberté dans I’art, la liberté dans la société, voila le double but auquel doivent
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tendre d’un méme pas tous les esprits conséquents et logiques [...] 7Y mas adelante agre-
ga: “la liberté littéraire est fille de la liberté politique. Ce principe est celui du siéecle, et
prévaudra. '3(Hugo, 1965: 30).

Eran tiempos de profundos cambios. Y si bien no me ocupé del subsistema
econémico, no cabe duda de que es un componente mas cuya vinculacion con la bur-
guesia no puede ser soslayada. Pero esto hoy a nadie se le escapa y puedo permitirme no
abordar este tema, aun cuando queda claro que no lo eludo.

Asi, pues, en Kant subyacen razones que en Victor Hugo se explicitan para el
teatro y se llevan a la préctica en relacion con las ideas que animan dichos cambios.
Ambos autores nos ilustran acerca de realidades especificas de la creacidn artistica y, en
mayor o menor medida, respecto de contextos sociales diversos. Kant presenta la poiésis
del genio; pero al mismo tiempo, en tanto hace referencia al juicio de gusto, no podriamos
dejar de prestar atencion igualmente a la aisthesis. La propuesta kantiana es co-genial: un
genio produce la obra de arte; un espiritu afin la recibe: “Para el juicio de objetos bellos
como tales se exige gusto; pero para el arte bello, es decir, para la creacion de tales obje-
tos, se exige genio.” (Kant: 281). Tampoco podria dejar de sefialar que, como claramente
lo manifiesta el autor, las facultades del espiritu que constituyen al genio son, reitero, la
imaginacion y el entendimiento, hecho que deja traslucir una concepcion mas pondera-
da. Y permitaseme, al respecto, esta Ultima cita en la que el autor manifiesta la necesidad
de “la adecuacion de aquella imaginacién en la libertad, a la conformidad a leyes del
entendimiento, pues toda lariqueza de la primera no produce en su libertad, sin ley, nada
mas que absurdos; el Juicio, en cambio, es la facultad de acomodarlos al entendimiento.”
(Kant: 287)

Es evidente que Victor Hugo estaba méas preocupado por combatir una poiésis y
oponer la suya. En parte Kant evidenciaba también el proceso de cambio que afectaba al
arte. Poco importaba que el genio fuera “desparejo”, como lo califica el autor francés. En
su caso, especificamente se enfrentaba con la poética del neoclasicismo, en ese momen-
to de quiebre abrupto que marcé la irrupcién del romanticismo. Mucho més que en la ais-
thesis, su interés radicaba en el contenido contestatario de su propuesta: la asi llamada
‘batalla de Hemani”, con referencia a los tumultos originados cuando fue llevada a esce-
na la obra, da testimonio. Cabria remitimos, al respecto, a quienes se ocupan de teoria de
la recepcion. Pero esto constituye otro largo y espinoso tema.

3“El romanticismo tantas veces mal definido no es [...], y ésta es su definicion real, si se lo considera desde
su lado militante, sino el liberalismo en literatura. [...] Lalibertad en el arte, la libertad en la sociedad, he aqui
el doble fin al que deben tender, al mismo tiempo, los espiritus consecuentes y légicos [...]” ; “la libertad li-
teraria es hija de la libertad politica. Este principio es el del siglo, y prevalecera.” (Trad. del autor).
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Rumores o leyendas urbanas
cun juego colectivo?

Miguel Santagada

Resumen

Este articulo propone unaforma de considerar los rumores y las leyendas
urbanas inspiradas en el concepto de accién colectiva. Losfundamentos de talprop-
uesta siguen a una revision critica de lasprincipales corrientes de estudios psicoso-
ciales sobre el rumor, con especial énfasis en las metaforasy analogias empleadas
para su comprension. La consideracion de los rumores que se ofreceparte de la ima-
gen del juego cooperativo en el que los participantes despliegan sus habilidades
especificas enprocura de unafinalidad grupal.

Accion colectiva. Rumores. Leyendas urbanas. Teoria de losjuegos

Abstract

This article proposes aform to consider both the rumours and the urban leg-
ends according to the concept of collective action. Thefoundations ofsuch proposal
follow a critical revision of the psycho-social mainstream studies on the rumour,
with special emphasis in the used metaphors and analogiesfor their understanding.
The consideration of the rumours that offers herein come proceedsfrom the image
of the cooperative game in which the participants unfold their specific abilities in
tries ofgroup goals.

Collective action. Rumours. Urban legends. Game theory

Introduccion: accion colectiva y busqueda de certezas.

Dar cuenta del sentido que los hechos sociales tienen para sus propios agentes
ha sido el objetivo principal de todas las tradiciones que contribuyeron a la sociologia.

Area de Fundamentacion Tedrica, Catedras de Semiotica I, Semidtica Il y Teorias de la Comunicacion de
=iasas.
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En mayor o menor medida, versiones como las positivistas, funcionalistas, estructura-
listas, o culturalistas incurrieron en el empleo de analogias para allanar los obstaculos
que separan la actitud naturallde los agentes sociales y la actitud reflexiva de los inves-
tigadores. Aquellos simplemente actlan dando por sentado un horizonte que en si
mismo no es problematico -y que de hecho ellos pueden problematizar. Lo que no es
posible para el agente social es salirse de ese horizonte donde cobran sentido sus
acciones, su discurso y sus pensamientos. Algo diferente ocurre al investigador: puede
desplazarse confiadamente entre constructos tales como marcos de sentido y hori-
zontes aproblemaéticos. Puede describirlos, compararlos, cuestionarlos, pero no puede
referirse a ellos mediante un lenguaje absolutamente neutral, que quede a mitad de
camino entre sus propias convicciones de fondo y esos objetos de conocimiento que
intenta expresar mediante teorias o razonamientos.

Acaso podamos explicar esta no neutralidad del lenguaje del investigador sefia-
lando el caracter opaco del razonamiento por analogia, procedimiento al que se
recurre (entre otras circunstancias) ante la falta de términos que se correspondan pun-
tualmente entre los marco de sentido de los que investigan y de los investigados. En vir-
tud de esa falta, se arriesga una comparacion entre dos términos a partir de supuestos
no siempre explicitados ni acerca del asunto en estudio, ni acerca del asunto compara-
do. No obstante dicha opacidad, el recurso a la analogia ha sido un intento caracteristi-
co para superar tales distancias, especialmente en lo que concierne al estudio del
rumor. Desde mucho antes de la primera mitad del siglo pasado aparecen fantas-
magoricamente imagenes como la de las «bola de nieve» y la del «teléfono descom-
puesto» con que algunos autores asociaron -a partir del marco de sentido que les pro-
porcionaba su condicion de catedraticos- la confusion, el error o la malicia de quienes
contribuian a alimentar la monstruosa figura del rumor.

Es posible comprender esa mirada externa, prejuiciosa y terapéutica, si se anali-
zan los contextos de aparicion y formulacién de las primeras metéaforas con que se pre-
tendia explicar analégicamente el fenémeno del rumor. Pero no deseariamos ni com-
partir la actitud ni repetir el yerro metodolégico de quienes no explicitan su punto de
vista y cargan en la cuenta de la analogia los altos costes del prejuicio y de la desaten-
cion a los marcos de sentido que se proponen estudiar.

En este trabajo discutiremos una concepcién de los rumores y las leyendas
urbanas que pretende contemplar las posibles funciones de estas formas de relato oral
en el intercambio comunicativo que realizan los agentes sociales. Esto nos llevard a
despreocuparnos de los aspectos de los rumores y las leyendas urbanas frecuentemente
discutidos en tantas compilaciones, estudios comparativos e intentos de abordaje psi-

1Schutz(1995)
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coanalitico, folklérico, antropolégico, etc. Mas bien, propondremos focalizar el
encuentro o accién colectiva que tiene lugar cuando los agentes sociales intercambian
relatos, opiniones, comentarios criticos, favorables o no, acerca de una historia en par-
ticular, apocrifa o veridica.

En tanto accion colectiva, la instancia interactiva de transmisién o circulacion
de un rumor puede entenderse como una especie de juego constructivo, no competiti-
vo, en el que los participantes encuentran la ocasién de vislumbrar un mundo cuya fac-
ticidad puedan comprender y manipular2en su fragmentaria ensofiacion. Dado que los
participantes asumen el caracter de juego de la interaccion, la cuestion de la verdad o
falsedad de la anécdota queda relegada a un analisis exterior o subalterno a la situacion
de intercambio. Una regla de partida que permite definir el juego, por tanto, compro-
meteria a los participantes prioritariamente auna cooperacién basada en la suspensién
de la incredulidad o de la suspicacia3 Por otra parte, las metas del juego configuran una
multiplicidad de opciones, abiertas a la creatividad y competencia de los agentes4 Sin
duda, esta forma de juego responderia a una necesidad de los propios individuos,
quienes evidentemente desprovistos de afirmaciones irrefutables acerca de las conse-
cuencias o bien de una situacidn problematica particular, o bien del porvenir general
de los escenarios sociales, se asocian con otros agentes en procura de obtener o resti-
tuir certezas en torno a una variedad de asuntos.

Para comprender este juego, entonces, recurriremos a una construccion
metafdrica (etimolégicamente hablando: cierta capacidad de llevar algo mas alld) que
nos permita explorar estas zonas de la experiencia social compartida que vienen
deslumbrando a los investigadores desde, por lo menos, comienzos del siglo XX.
Comenzaremos revisando algunas de las posiciones que trabajaron la cuestion, mas que
nada para caracterizar puntualmente nuestra perspectiva.

-Recordemos esta sugestiva afirmacion de Sartre: La conciencia realiza su libertad por medio de la capaci-
dad de la imaginacién para crear unas posibilidades que se rebelan contra el orden de la mera facticidad del
mundo.

~Con las debidas licencias y adaptaciones, recojo esta idea de la “fe poética” que propuso alguna vez, a
comienzos del XIX, el poeta Samuel Taylor Coleridge.

4La imagen que propongo es la de un juego como el del mecano, pero que demanda la participacién de va-
rios agentes: segln la competencia o creatividad de éstos las piezas terminaran articuldndose en formas mas
0 menos sofisticadas. El producto “terminado”, cualquiera sea, ha servido al colectivo de individuos para una
interaccion que marcé temporariamente sus identidades reciprocas, a cada uno de los participantes, en cam-
bio, ese producto le ha significado la ocasiéon de confrontar, aumentar o actualizar su competencia.
Retomaremos esta imagen hacia el final del articulo.
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El rumory las leyendas: algo de que hablar

La comprension que tenemos del rumor debe mucho a tradiciones académicas
inspiradas en pretensiones represivass A partir de la conviccion de que el rumor es una
forma patoldgica de comunicacion, que seria preciso extirpar, algunos investigadores
creyeron necesario identificar ante todo los factores que provocarian la aparicion (y
posterior circulaciéon) de los rumores6 Esta preocupacion llevé a que desde la cuarta
década del siglo pasado se insistiera en dos rasgos del rumor: la inverificabilidad del
mensaje 0 anécdota y el cardcter no oficial de la fuente donde se origina. Aunque con
claras diferencias de enfoque, autores como Knapp (1944), Allport y Postman (1947),
Peterson y Gist (1951), entre algunos otros, que buscaban neutralizar el anticuerpo, y
acaso no comprenderlo en su dimension creativa, se abocaron a establecer los meca-
nismos de deformacion del mensaje que operan a lo largo de la transmisién de un rumor.

Un intento inicial que luego no fue tomado en serio para esta concepcidn del
rumor corresponde a Knapp (1944). Este autor propuso una clasificacion de los
rumores segun sus referencias tematicas o contenidos anecdoticos. Asi resultaron los
rumores negros, referidos a sentimientos de miedo y de ansiedad (atrocidades,
crimenes violentos, enfermedades, etc.), rosas, que expresan deseos (rumores de vic-
toria, de herencias a cobrar, etc.) o rojos, por los que se canalizan sentimientos de agre-
sividad (rumores antisemitas, relatos exageradamente crueles contra la idiosincrasia de
ciertos grupos étnicos, especialmente contra los pueblos asentados en América antes
de la llegada de los europeos?.

En cambio, pretendiendo que los contenidos eran invariablemente distorsiona-
dos, y que en esta circunstancia se originaba la inverificabilidad del mensaje, Allport 'y
Postman§1947), propusieron “explicar™tales distorsiones en términos de la ejecucion

~Estas pretensiones permanecen hasta nuestros dias. Considérese, por ejemplo, el trabajo de Kelley (2005)
http://lwww.ccc.nps.navy.mil/si/2005/febAelleyfeb05.pdf. He aqui una cita: Combatir los rumores podria
aliviar muchas de las percepciones errdneas y tal vez incluso los resentimientos que actualmente surgen en
Irakg, mejorar nuestras posibilidades de ganar los corazones y las mentes y de pelear efectivamente contra la
insurgencia. Porque los remedios del rumor dependen primariamente de las habilidades de una efectiva
comunicacién , he adaptado tres principios generales para el control del rumor, a fin de incorporarlos a los
estilos comunicatvos de la cultura arabe, (p. 6).

~Esta forma de trabajo produjo varias confusiones. Parafraseando un proverbio francés, recordamos a
Frangoise Reumeaux (1997)0: Hay que saber distinguir la presa de su sombra; comprender que la presa que
toma al concepto no es sino una sombra y que para tomar la presa habria que tomar la sombra conceptual-
mente.

~Mas adelante, propondremos considerar que este tipo de rumores o leyendas urbanas corresponderia aun
eje relacionado con la conflictiva convivencia social con los otros, ya sean extranjeros, inmigrantes, pobres,
etc.

~He aqui la definicion de rumor que proponen estos autores “... una proposicion especifica para creer, que
se pasa de persona a persona, por lo general oralmente, sin medios probatorios seguros para demostrarla’
Nliport y Postman, 1947),
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espontanea de tres operaciones generales: la simplificacion del contenido, la acen-
tuacién (sharpening) y la asimilacién9 Laexplicacién que ofrecen estos autores sugiere
que cuando un relato se halla expuesto a interpretaciones divergentes, a medida que se
transmite de un sujeto al otro sufrira alguna de estas distorsiones, introducidas por los
agentes sociales de acuerdo con sus diferentes intereses, necesidades y experiencias.

Lo que podria valorarse como una virtud creativa de los agentes sociales los pio-
neros en la investigacion del rumor consideraron una falencia que debia ser corregida.
¢Bs necesario recordar que la actitud natural de los agentes no impide que sean selec-
tivos en el proceso de transmision de un mensaje? Laforma metafdrica de describir esta
situaciéon como una bola de nieve que al rodar crece en forma sostenida y virtualmente
indeterminada fue la imagen potente que asocio al rumor con un peligro colectivo y de
inddciles consecuencias. No es necesario marcar la distancia en la que estos estudiosos
del rumor se pusieron con respecto alos agentes sociales que el rumor congrega, pero
si nos detendremos a desmenuzar la metafora, producto Idgicamente esperable de tal
distancia. La imagen de la bola de nieve alude al descontrol que seria producto de la
insania o ignorancia de los sujetos; estos exagerarian o simplificarian la informacion
inicial segun su inestable y acientifica metodologia de aprehension de la realidad, y asi
contaminan la verdad oficial y cristalina con todo tipo de sedimentos subjetivos y defor-
mantes.

Peterson & Gist (1951)D0llegaron a conclusiones similares, aunque criticaron
con razon el método experimental que Allporty Postman utilizaron como si la asepsia
de las situaciones de laboratorio permitiera reproducir con total fidelidad las complejas
y variables circunstancias de la vida cotidiana en que circulan los rumores. Estos
autores, sin embargo, no aportaron ala comprension del rumor la critica a los prejuicios
sanitaristas en que incurrieron sus predecesores. Su nocion de «interaciones interindi-
viduales», por las cuales los agentes sociales retroalimentan sus creencias y representa-

MLa simplificacion del contenido reduce el mensaje a los aspectos mas significativos, acorta de este modo su
extension y favorece su memorizacion. La acentuacion (sharpening) es una operacion complementaria, que
consiste en enfatizar los aspectos mas escabrosos o llamativos y que agrega explicaciones o comentarios a
modo de clausurar y dotar de un sentido mas preciso al relato. Por Gltimo, la asimilacién es el proceso por el
cual los sujetos dejan marcas enunciativas e ideoldgicas en el mensaje: el emplazamiento de las acciones, su
ocurrencia en tiempos lejanos o cercanos al relato, y el protagonismo adjudicado a los personajes segiin su
raza, género, edad, etc. Un planteo similar es el de Rouquette (1975), quien distingue cinco mecanismos de
distorsion del mensaje a lo largo de las interacciones en que circula un rumor: la omisién y la intensificacion
jiequivalentes a la simplificacion y a la acentuacién de Allport y Postman), la generalizacién (extension del
sujeto y del predicado), la atribucion (identificacion de la fuente del mensaje) y la sobreespecificaciéon (agre-
gado de nuevos detalles).

I@He aqui la definicién de rumor que proponen estos autores : “...una explicacién no verificada (...) que cir-
cula de persona a personay se refiere a un objeto, un acontecimiento o una cuestiéon de interés publico”
(Peterson et al, 1951).
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ciones, si fue eficaz para que el foco de interés en el estudio de los rumores se
desplazara. En lugar de combates policiacos y epidemioldgicos a contenidos maliciosa-
mente distorsionados, Peterson y Gist legaron a la posteridad una forma de analisis ori-
entada a la circulacion de los rumores, en términos de la metafora adecentada del telé-
fono descompuesto. Sin embargo, los herederos complicarian el analisis y del teléfono
roto no quedaria mas que una campanilla remota y casi inaudible.

En esa linea de trabajo hay que considerar la propuesta de Buckner (1965),
quien avanzando un poco mas que sus predecesores propone distinguir dos mecanis-
mos sociales de circulacion del rumor: las redes de interacciones multiples y las cade-
nas de interaccién persona a persona. En esta propuesta de una teoria cabal de la trans-
misién del rumor se ponderan tres tipos de actitud (critica, acritica y de transmisién)
que gravitan en la distorsidn o purificacién de los mensajes a medida que circulan por
los &mbitos sociales. El hecho de que los individuos manifiesten alternativamente tales
actitudes depende de una serie de circunstancias relacionadas con el asunto de que
trata el rumor, el tipo de grupo (cerrado o difuso) y las posibilidades concretas con que
cuentan los individuos para verificar el mensaje. De este modo, Buckner propuso
entender el rumor como un tipo de mensaje no necesariamente asimilable a la bola de
nieve por su creciente peligrosidad, ni como una suerte de teléfono descompuesto que
paraddjicamente funciona de modo regular en su imperfeccion. Atento a la incues-
tionable variabilidad de cada situacién y acaso propenso a confiar en los agentes
sociales un poco mas que sus antecesores, Buckner intenté una comprension del rumor
ajustada a las practicas cotidianas y a la verosimilitud asignada por los individuos, segin
los tipos de actitud que las tematicas referidas puedan suscitar. Por supuesto, el carac-
ter ideal de los grupos cerrados o difusos y la amplia malla con que pretendia atrapar
algo tan variable y confuso como son las actitudes no tardaron en decepcionar tanto a
quienes todavia querian extirpar los rumores, como a quienes pretendian ver en ellos
un clave de acceso a los imaginarios sociales.

¢Por qué surgen los rumores?

Con respecto a la aparicion de los rumores, ya la corriente iniciada por Allport
y Postman (1947) habia sefialado que son necesarias dos condiciones fundamentales: la
importancia que los agentes sociales adjudiquen al tépico o asunto de que trata el men-
saje y la ambiguedad del contexto. Pero como estos autores tenian claramente asumida
su funcion sanitaria, no quisieron actuar sobre las causas, sino apurar la busqueda de
remedios eficaces, a aplicar sobre los efectos. Por esta urgencia epidemiolédgica quedo
soslayada la posibilidad de que se precisaran con algun rigor cudles eran las situaciones
ambiguas y por qué los agentes sociales las consideraban de ese modo.

El autor que aporté las primeras orientaciones al estudio del rumor no afectadas
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del sanitarismo apuntado fue Shibutani?*1966), cuya concepcién abandona la metafora
del teléfono descompuesto para salir al encuentro de una perspectiva constructivista.
El rumor ya no es definido como una distorsion de la informacion, sino todo lo con-
trario: los agentes sociales elaboran solidariamente un interpretacion que para ellos es
significativay coherente, a partir de una situacion conflictual que les demanda atencion
y que de alguna forma los fuerza a tomar partido o a implicarse (p. 17). El caracter con-
flictivo de la situacion reside para Shibutani no tanto en los aspectos cognitivos o infor-
mativos mas menos externos al grupo, sino en la elaboracidn de tipo emocional que los
agentes hacen de la situacion.

Esta atribucidn de selectividad fina a los agentes sociales marcaria la posterior
preocupacion de los antrop6logos y de algunos psiclogos sociales por las leyendas
urbanas. Sise ignoran los riesgos que puede plantear labola de nieve, entonces el aspec-
to central en la comprensién del rumor sera lo que hagan con él quienes crean en él. Y
bien, ¢como es que, en general creemos en los rumores? Cuando algin suceso o
cuestionlAprobable o efectivo, presente o inminente- desafian con desquilibrar las
expectativas, las creencias, las representaciones dominantes. Tal desequilibrio no es
objetivo, sino que deriva de las dificultades que encuentran los agentes sociales para
que sus esquemas de comprension armonicen, o al menos no desentonen, con otras for-
mas de representacion. El rumor vendria a explicar o a contextualizar la informacién
disponible en un marco donde cierta situacion importante o ambigua se muestra par-
ticularmente amenazante o disgregadora, tal vez por novedosa o0 porque no encaja en
los esquemas previos. En términos generales, en la dindmica social se producen infre-
cuentemente situaciones que tienden a desequilibrar los esquemas de comprensioni3

Si bien esta forma de especular acerca del origen de los rumores fue la que pros-
perd en el &mbito de la antropologia y la psicologia social a partir de mediados de los
setenta, no permanecid solo durante mucho tiempo. Rosnow (1988, 1990), por ejem-
plo, rechazd por demasiado vaga y relativista la explicacién del desafio genérico como
motor del rumor. En su opinidn, no seria la situacion conflictual la desencadenante de
los rumores, sino la oportunidad mas bien aleatoria que tiene cada grupo social para
elaborar, maliciosa o ingenuamente, una representacion distorsionada de las cosas
reales. La metafora que utiliza es de lo més patética:

1”Varios autores retomaron la linea de Shibutani, tales como Rouquette (1975) que concibe el rumor como
un modo de expresion del pensamiento colectivo (p. 8) y también como un mecanismo de adaptacion gru-
pa] (p. 7). También corresponden a esta corriente las propuestas de Kapferer (1987) y de Bertrand (1993).
-Veremos mas abajo que no sélo situaciones facticas pueden ser conflictuantes. En el caso de las leyendas

urbanas, el atractivo central que explica su difusion esta relacionado con cuestiones éticas o de adaptacion y
no con los hechos anecdéticamente referidos.

*/En la literatura sobre rumor y leyendas urbanas se citan algunas de las siguientes situaciones: catastrofes:
naturales, aéreas, automovilisticas, edilicias (incendios, derrumbes), asaltos o crimenes resonados: r
politicas, econémicas y conflictos internacionales (guerras, invasiones). La lista no es exhaustiva.
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Es conveniente comparar la actividad de generar y hacer circular un rumor con
la accion de cargar y disparar un revolver. El publico del rumor [los agentes
sociales] es un arma de pufio, el rumor es una bala, que esta cargada en una
atmosfera de ansiedad y de incertidumbre. Se acciona el gatillo cuando se con-
sidera que la bala va a dar en el blanco. [...]. (1991:485)

Apesar de la insistencia en metaforas truculentas, los aportes de Shibutani sig-
nificaron un desplazamiento fundamental en el estudio del rumor: en lugar de exage-
rar la distorsion sufrida por el mensaje verdadero que referia una realidad objetiva,
ahora se antepondra la cuestion del imaginario social, que representa el limite y la
condicién de toda objetivad para los agentes sociales, y también para los investigadores.
Al menos esta corriente de estudios del rumor se alej6 del &mbito de las preocupaciones
cognitivistas para ingresar, por fin, en la zona confusa de las emociones, los deseos y
los miedos.

Desde entonces, algunos especialistas respaldaron sus investigaciones y consid-
eraciones en enfoques psicoanaliticos y teorias acerca del imaginario social. Un ejem-
plo de estos enfoques es el trabajo de Edgard Morin (1969) sobre el rumor de Orlednsi4
Su interpretacion esta inspirada en las agudas reflexiones de Horkheimer y Adorno
(1967) transcriptas en «Elementos de antisemitismo». La preocupacion de Morin se li-
mitaba a responder por qué en la anécdota se sindicaba a los judios como victimarios.
Esto es, caia fuera de su interés el caracter falso de la historia, quiénes la acufiaron,
cuanto se fue distorsionando a lo largo del tiempo, etc.

El analisis de Morin conduce a la conclusion de que el rumor ya se encontraba
en un estado embrionario en la repulsién, no siempre tan oscura o inconsciente, con-
tra la colectividad hebrea compartida por la populacion francesa catolica. Refrendando
esta posicion, Kapferer (1987) imagina el rumor en términos de una torrencial corri-
ente de agua que no fluye caprichosamente, gracias a que grupos de agentes sociales,
que comparten deseos o valoraciones determinados, logran mas o menos canalizar o
controlar lo que de otra forma seria una agresividad bestial y desembozada. El rumor,
anonimo, con ribetes de crénica periodistica formal, atribuye hechos que el grupo con-
sidera aberrantes a los enemigos de un modo que éstos, aun siendo los ofendidos, son
presentados como sujetos irredimibles y monstruosos. La ofensa que ocasiona el rumor
no pasa de un insulto, pero la agresividad se ejerce en una forma reprimida, sublimada
y eficaz para raticar sentimientos de odio, o de desprecio.

'NEsta leyenda urbana pretendia que alguien descuartizaban las incautas mujeres que ingresaban a los
probadores de una tienda de ropa (propiedad de unos judios) de Orleans, Francia.
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¢Tumor maligno o satisfactor de necesidades?

Karl Jung (1917), a quien debemos la provocativa teoria del inconsciente colec-
tivo, consideraba que los rumores deberian ser tratados como los suefios. Jung entendia
que en el suefio se elaboran aspiraciones postergadas o deseos no satisfechos durante
la vigilia. Analogamente, cada rumor responderia a alguna forma de necesidad, ya sea
colectiva o individual. En este caso, es posible que los agentes sociales que contribuyen
a la transmision de un rumor, lo tomen como véalido en procura de paliar algin deseo
0 necesidad temporaria, y no debido a la anécdota propiamente dicha. Invitamos al lec-
tor a completar esta lista de deseos individuales posibles: obtener prestigio, atraer la
atencién de otras personas, poner a consideracion de los deméas una cuestidn contro-
vertida, para conocer otras opiniones al respecto, pasar el rato, etc.

Parece corresponderse con las necesidades colectivas, que suelen ser duraderas
o recurrentes, el hecho de que se encuentran versiones de una misma anécdota con
diferentes personajes y locacionesh En algun punto, todas estas historias hacen refe-
rencia a problemas de ansiedad o perplejidad «arquetipicos», como son los planteados
por alguno de los siguientes ejes: la dificil convivencia en el mundo social (relatos
donde indirectamente se pretende culpabilizar o acusar de practicas aberrantes a los
otros, ya sean grupos étnicos o religiosos, extranjeros, inmigrantes, pobres, etc.); las
amenazas de la modernidad (historias por las que se denuncian las tecnologias de uso
doméstico, los productos industrializados, las corporaciones transnacionales® etc.,
como causantes de afecciones fisicas o de perturbaciones psicologicas); la cuestion del
propio cuerpo (anécdotas acerca de embarazos no deseados, usos y abusos de la geni-
talidad, indigestiones, intoxicaciones, etc.); las causas o circunstancias concomitantes
de accidentes y catastrofes (leyendas que aportan datos para una comprensién casera
acerca de cambios ambientales, incendios, derrumbes y otras clases de siniestros).

para citar s6lo dos ejemplos: la historia del desdichado sujeto que llega al hospital con una botella intro-
ducida en el anoy la de la adolescente que queda embarazada en un tina de bafio, en cuya agua se habia bafia-
do-y masturbado- su hermano un rato antes. Pueden encontrarse versiones de estas leyendas en las que se pre-
tende que los hechos narrados habrian ocurrido a personas conocidas o en zonas cercanas al encuentro social
en que se transmite el rumor. La formula mas utilizada es la siguiente: “Me conté una enfermera del hospital
que .
'ALas empresas corporativas multinacionales (Coca Cola, McDonald’s, Nike, etc.) casi siempre aparecen con-
sideradas como inescrupulosas y desleales. Brodin (1995) describe esta tendencia con el nombre de «efecto
Goliath» Los agentes sociales serian el «David», diminuto pero valiente que enfrenta y vence a los gigantes con
la ayuda de estos mecanismos de denuncia, que son las leyendas urbanas. Por esta razon, los destinatarios de
este tipo de leyendas son en general marcas de corporaciones multinacionales. Renard (1990) habia identifi-
cado como resultantes del «efecto Gremlins» (duende o gnomo maligno) a aquellas leyendas que refieren
penurias causadas por productos cuyos procedimientos de fabricacién son secretos. Estos rumores se origi-
nan en torno a tecnologias cuyo funcionamiento no es comprendido del todo por los usuarios comunes. De
esta forma, encontramos la situacion amenazante que plantean estas innovaciones tecnoldgicas desde
punto de vista de los habitos y valores establecidos.
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No es nuestro proposito ser exhaustivos en este punto, pero no podemos resis-
tir a latendencia a clasificar las leyendas urbanas segun el criterio que de alguna u otra
forma toma la anécdota como «satisfactor» de ansiedades relativas a alguno de los cua-
tro ejes indicados. Asi, por ejemplo, corresponden al primer eje las historias que se
cuentan en torno a costumbres gastrondmicas o sexuales de los extranjerosI. Al segun-
do eje, «las amenazas de la modernidad», pertenecen las leyendas urbanas que dan cuen-
ta del hallazgo de fragmentos de cuerpo humano o de animales en envases de bebidas
gaseosas, de las sustancias que conforman la materia prima de ciertas hamburguesas,
de las inexistentes condiciones de higiene en que se elaboran algunos productos, etc.
También corresponderian a esta forma de ansiedad las leyendas sobre el dafio que pro-
ducen los electrodomésticos, los teléfonos celulares, los auriculares de la radio portétil,
los rayos de las pantallas del televisor o de la computadora, etc. Por cierto, historias de
esta clase también estan relacionadas con las que apuntamos a propdsito del tercer gje.
La distincidn es sutil, pero no borrosa: dependera de si la versién que se considere enfa-
tiza la culpabilidad de las tecnologias o las consecuencias que se abatieron sobre los
incautos usuarios. Ademas, las leyendas sobre los dafios autocausados suelen tener un
trasfondo de moralidad convencional: en estos casos, la responsabilidad del dafio recae
en alguna forma de exceso incurrida por la victima, que encuentra, inexorablemente,
el castigo merecido. Las leyendas urbanas referidas en la nota 14 son un ejemplo de este
tipo.

Al Gltimo eje, configurado por relatos sobre circunstancias poco difundidas
acerca de catastrofes o hechos notablesBcorresponden las leyendas urbanas que suelen
circular en torno a las causas de accidentes, suicidios, magnicidios, o la muerte dudosa
de personajes célebres. También estan las historias sobre muertos que siguen vivos con
otra identidad, sobre los objetivos de quien “produjo” un accidente, etc. Son amplia-
mente difundidas las historias en torno a cantantes que oficialmente se dieron por fa-
llecidos, pero que fueron recluidos en hospicios o conventos. Por Gltimo, proliferan un
tipo de historias como las referidas a jornadas anteriores al atentado contra el World
Trade Center de New York, donde se refiere que Aarabes corteses sugieren a despre-
venidos ciudadanos norteamericanos mantenerse alejados de Manhattan o de
Washington durante los dias posteriores, etc.

Muchas compilaciones de leyendas urbanas disponibles en Internet y en libros
como los de Kapferer (1987 y Campion-Vincent (1989) comparten este enfoque «satis-
factor», que considera sin distincion a las leyendas urbanas y a los rumores producto de

I"F.n Argentina suele relatarse la historia del incauto comensal de un restauran chino que se atragant6 con
un hueso “de pollo”y que debié se trasladado a un sala de emergencias médicas. Al recuperarse de la inter-
vencion, los médicos le informaron que el hueso encontrado pertenecia a un roedor doméstico.

~Propongo este término como traduccién del célebre barthesiano fait diver.
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las angustias, de las fantasias o aln de cierta actitud conservadora por mantener deter-
minados valores o creencias. No importaria tanto, entonces, si es una situacién factica
0 una perplejidad de algun tipo lo que desencadena la circulacién de un rumor o una
leyenda urbana. Cualquiera de estas estructuras permite elaborar frustraciones o ter-
rores compartidos mediante construcciones eficaces, aunque consten de anécdotas
espurias o apdcrifas.

Es més, Brodin (1995) al comparar los rumores y las leyendas urbanas advierte
que en lo fundamental entre ambas estructuras no hay otra diferencia mas que la
establecida entre los conceptos de situacion y de cuestion problemética: experimenta-
mos una situacién problematica y reflexionamos en torno a una cuestion. La forma de
experimentar una situacion problematica consiste en reflexionar sobre ella, y la forma
mas vivida de plantearnos una cuestion es experimentandola por nosotros mismos. De
manera que las leyendas urbanas nos traen situaciones para que reflexionemos sobre
algun asunto: valen por las cuestiones que plantean en torno a un asunto determinado
y no tanto por las situaciones -verificables o no- a que refieren. Por eso Brodin las
denomina «rumores cotidianos».

Para este enfoque «satisfactor» el rumor no seria mas que un mecanismo de
defensa al que recurririan los agentes sociales para enfrentar diversos tipos de situa-
ciones cambiantes y complejas. Estamos muy lejos de las metaforas del teléfono descom-
puesto, de la bola de nieve y del revolver cargado. Sin embargo, no nos hemos aparta-
do de un comdn denominador: el andlisis y la exclusiva consideracion de la anécdota,
por fuera del juego que proponen las leyendas urbanas y los rumores. Tal vez pueda
intentarse a proposito de estas cuestiones un tipo de abordaje que se atenga al tipo de
accion colectiva que involucra a quienes contribuyen a la circulacion de rumores y de
leyendas urbanas. Daremos a continuacion ese paso.

Identidad, creenciasy preferencias

¢Es posible un anélisis de las leyendas urbanas que no se atenga a los aspectos
anecdoticos? Sin duda, la respuesta es afirmativa pero implica una construccion
metafoérica, como a la que parecen estar predestinados los estudios sobre el rumor® En
lugar de dar por supuestas las actitudes de los agentes sociales o el grado de interés que
suscita para ellos el asunto del rumor, proponemos considerar los encuentros en que

~Un trabajo que asume con resuelta franqueza este destino de metaforas es el de Reumeaux (1998), quien
propone considerar tres estados del rumor en estricta analogia con los estados de evolucion ontogénica de
los insectos: larva, imago y ninfa. Hechos historicos de gran repercusién o notoriedad determinarian que un
mismo rumor abandone uno de esos estados y asuma la forma correspondiente a un estado ulterior. Los
agentes sociales, para esta perspectiva, serian ddciles marionetas gobernadas por una estructura de sentido
que los trasciende
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usualmente se realizan la transmisién y la discusion de estas historias. Como en tantas
actividades sociales de caracter interactivo, funcionan reglas y se distribuyen roles que
comprometen a todos los participantes para satisfacer expectativas colectivas especifi-
cas, generalmente denominadas «finalidad del juego». M&s alla de los propositos de cada
jugador, la aplicacion de las reglas genera un espacio de accion colectiva cuyo sentido
dependera de las condiciones establecidas, pero a cuyo resultado final contribuiran fac-
tores especificos aportados por la idoneidad, los conocimientos y el grado interés de
cada uno de los participantes.

En lugar de un juego competitivo, las leyendas urbanas proponen uno mas bien
de caracter cooperativo. Los jugadores, cualesquiera sean sus propésitos individuales,
colaboran para obtener un producto y no compiten por alcanzar un premio o una
marca individual. La colaboracidn de cada jugador dependerd de los roles asignados al
comienzo del juego: es necesario que al menos uno conozca la historia, y otros podran
discutirla, matizarla o ratificarla. En otras palabras, para que haya juego los que oyen la
historia deben hacer algo cooperativo a partir de ella. Cada una de estas «jugadas per-
mitidas», cuyas multiples combinaciones dependeran del asunto de que trate la historia
y de las «habilidades» de los jugadores, contribuiran al resultado final, el cual, por tanto,
es dificil de predecir.

Una imagen con la que podemos asociar estas ideas es la que nos proporciona -
con algunas salvedades- el mecano. Es cierto que este es un tipo de juego individual para
cuya ejecucidn no es necesario que se conforme un grupo de jugadores. Sin embargo,
nada impide que dos 0 mas participantes alinen sus esfuerzos en procura de una meta
que las piezas y las reglas (no escritas) del juego prevén. También podemos leer en
forma individual una compilacion de leyendas, o consultar portales de Internet desti-
nados a difundir estas historias. Admitimos que el mecano no es «esencialmente» un
juego grupal, como el que proponen las leyendas urbanas, segin nuestra inter-
pretacidn. ¢Cual seria el objetivo de ese juego grupal? En el caso del mecano, una vez
distribuidos los roles, los jugadores cooperativos tratarian de armar alguno de los multi-
ples modelos del catalogo, e incluso podrian disefiar uno no previsto por los fabricantes.
En el juego de las leyendas, por su parte, los jugadores no disponen de un «modelo ter-
minado». Mas bien, estan comprometidos a dar por acabada la partida cuando ellos mis-
mos consideren que el tratamiento del tema «no da para méas».

Se podra objetar que el resultado final del mecano puede evaluarse en términos
«objetivos», pero es verdad que para seguir jugando, seria necesario utilizar las mismas
piezas, y desarmar lo que llevo alglin tiempo de esfuerzo compartido. Esta circunstan-
cia depende de la aplicacion de un principio general de los juegos: puede importar mas
el intercambio y el pasatiempo que los resultados alcanzados por el grupo o por los
individuos. De esta manera, las leyendas urbanas y los comentarios o posiciones que
alrededor de ellas se generan en un grupo, también podrian chequearse ante fuentes
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cientificas o profesionalmente idoneas. Aunque esa posibilidad es innegable, y acaso
forme parte de reglas que los jugadores eventualmente puedan establecer durante el
encuentro, suponemos que no es el andlisis cientifico un objetivo del juego tan carac-
teristico como es el del intercambio de informacion y de opiniones. Sise acepta esta
definicidn, entonces podremos avanzar y especular sobre las funciones culturales de la
transmision de las leyendas urbanas.

El mecano convoca al ejercicio individual de habilidades tales como la motrici-
dad fina y el manejo de informacion visual, entre muchas otras. Las condiciones del
juego grupal, al mismo tiempo, permiten articular tales ejercicios con propoésitos de los
individuos que sélo pueden realizarse colectivamente, esto es, cuya satisfaccion depen-
derad del comportamiento conjunto de los participantes. De esta manera, el intercam-
bio, la cooperacion vy el pasatiempo compartido son posibles incentivos que los par-
ticipantes encuentran al decidir participar en un juego grupal de mecano. En todo caso,
la dudosa habilidad de los participantes individuales para construir objetos con las
piezas no impediria que la accion colectiva tenga sentido para ellos.

En nuestra opinidn, las leyendas urbanas y los rumores pueden ofrecer atrac-
tivos equivalentes gracias a las cuestiones cognitivas, ideoldgicas y emocionales de las
situaciones conflictivas o0 moralmente polémicas de que tratan. La salvedad que corre-
sponde hacer en este caso se refiere al diferente tipo de intercambio que se realiza en
el juego del mecano y en el de las leyendas urbanas. Gracias a la materia problemaética-
mente social que refieren las leyendas es que los participantes deciden intervenir, y no
seria s6lo el mero pasatiempo un propdsito a considerar. En el intercambio que pro-
pone el mecano, las convicciones de fondo, las opciones politicas o ideoldgicas de los
participantes no son en absoluto objeto de consideracién. Obviamente, no es este el
caso de las leyendas urbanas, que atraen al juego no sélo por el pasatiempo mismo sino
porque en él se genera un espacio de analisis e intercambio de opiniones al que los
agentes sociales recurren no porque lo prefieran de antemano sino para definir, actu-
alizar y quizad modificar algunas de sus preferencias basicas. En una cultura caracteri-
zada por la pluralidad tedrica de opciones ideoldgicas y la carencia factica de canales
de expresion, el juego de las leyendas se convierte en un circulo de reconocimiento
donde los agentes pueden expresarse e identificarse al mismo tiempo que elaboran o
confrontan sus convicciones.

Con nuestra interpretacién pretendemos subrayar una posible funcidn cultural
que nos parece mas adecuada para comprender por qué diversos agentes sociales con-
tribuyen a la transmision de rumores y leyendas. No descartamos el interés que pueden
tener muchas personas por algunos asuntos que plantean las leyendas urbanas. De
hecho, la clasificacién de esos asuntos en cuatro ejes recurrentes ofrecida mas arriba
puede entenderse como una aproximacién a los atractivos tematicos que ejercen los
rumores y las leyendas sobre potenciales participantes de esos juegos. Pues bien, no es
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incompatible este hecho con nuestra insistencia en el intercambio de opiniones como
condicidén del juego y en la busqueda de definiciones como atractivo para que los
agentes se conviertan en participantes.

Tampoco parece imposible que algunos agentes discutan acerca del caracter
veridico del relato. En un probable encuentro social donde varias personas discuten en
torno a una leyenda, habra quienes la conocen y quienes se enteran por primera vez de
una historia. Quienes la conocen pueden considerarla verdadera o no. Ahora bien, ¢qué
implica que la consideren falsa? ;Que la comentaran como leyenda o que la desecharan
de plano y procuraran olvidarla? Es evidente que si la conocian con anterioridad al
encuentro y vuelven a comentarla es porque no la han desechado. Todo esta especu-
lacion nos lleva a suponer que como no es necesario que la leyenda sea considerada ver-
dadera o falsa para que circule entre quienes la hacen circular, los jugadores prescinden
de este tipo de consideracion. Dicho de otra forma, los agentes sociales que hacen cir-
cular una leyenda urbana o un rumor, juegan a especular sobre asuntos problematicos
gracias a la despreocupacion favorecida por el caracter inventado (aunque la historia
sea veridica) de la leyenda que el juego les adjudica.

Ahora bien, ;qué objetivos individuales pueden tener los distintos agentes
sociales para querer convertirse en participantes de este juego que proponen las leyen-
das urbanas? Consideramos pertinentes muchas de las respuestas que otros autores han
dado a esta pregunta: canalizacion o sustitucion de la agresividad, curiosidad,
desconocimiento o conocimiento parcial de la situacién, fetichismo, oscurantismo,
preferencia por asuntos macabros, visién conspirativa acera del capitalismo industrial,
conservadurismo etc.d Hay que recordar, no obstante, que todas esas respuestas
partieron de una concepcion de la circulacion del rumor que no reparaba en el carac-
ter de accién colectiva que nosotros adjudicamos. Mas bien, este caracter quedaba
ignorado debido a la focalizacidn restringida a las anécdotas o a las probables motiva-
ciones personales que tales anécdotas podian satisfacer.

La condicion de accion colectiva, por su parte, permite suponer que los agentes
encuentran «incentivos especiales»2l en la participaciéon de un juego convocado en
torno a un rumor o a una leyenda urbana. Obviamente, deberia tratarse de algun atrac-
tivo «universal» que funciona como incentivo a la participacion, y que no necesaria-
mente suponga satisfacciones materiales o psicologicas, pues en ese caso estariamos
reiterando las respuestas ya ofrecidas por la larga tradicion de estudios en torno al
rumor. Para exponer nuestra idea recurriremos una vez mas, la Gltima por ahora, auna
imagen metaforica.

2°Entre los autores que han elaborado listas de este tipo, destaca por su exhustividad la que se propone en
Froissart (1993).

~Hirschman, (1982).
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Frente a una leyenda urbana, los agentes sociales se convierten en jugadores al
aceptar la regla de la suspensidn de la incredulidad, pero no tienen un motivo especifi-
co para eso. Si hay un atractivo que no depende estrictamente de los agentes individ-
uales, sino de la estructura grupal que ellos conforman; se trata de una fuerza cen-
tripeta que se origina en la propia interaccidén y que se potencia y canaliza gracias al
soporte semidtico yen cierto sentido polémico que plantea la leyenda. En otras pal-
abras, el mismo hecho de la participacion esta construyendo las preferencias y definien-
do su utilidad del juego para los agentes sociales. A medida que estos hacen el juego,
acceden a una ensofiacion colectiva donde rigen los criterios de validez que el propio
grupo esté dispuesto a discutir. Problematizan asi sus horizontes aproblematicos y jue-
gan a disponer del poder simbdlico e institucional del que carecen fuera de ese espacio
ladico. No son (necesariamente) ingenieros los jugadores del mecano; son en los
hechos ciudadanos, consumidores, agentes sociales quienes se dan cita frente al tablero
de las leyendas urbanas y los rumores.
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Politicay cultura. Ladimension del poder
como elemento de analisis.

Jorge Daniel Tripiana*

¢Qué relacion existe entre la culturay lapolitica?
Hay mucho para hablar.

Lo que no sepuede admitir es la indiferencia.
Eduardo “Tato”Pavlovskyl

Resumen:

Este trabajo explora sobre elementos tedricos y metodoldgicos para la
investigacion en el campo cultural Se toma como referencia empirica el tra-
bajo en curso sobre el desarrollo del campo teatral en el contexto de la Gltima
dictadura militar en Argentina. Se trabaja sobre la construccion del objeto de
investigacion sefialando las dimensiones a tener en cuenta para el andlisis de
la relacidn especifica entre culturay politica en el periodo.

Teoria, metodologia, cultura, politica cultural, campo cultural, campo
teatral.

Abstrae:

This work explore about theoretical and methodological elements for the
investigation in the culturalfield. To take as empirical reference the work in course
about the development of the theatricalfield in the context of the last military dic-
tatorship in Argentina. To work about the dimensions in the construction of the
object the investigation about culture andpolitical in the period.

Theory, Methodology, Culture, Culturepolicy, Culturalfield, Theatricalfield.

I. En este trabajo se proponen algunos elementos hacia la construccién den i
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enfoque tedrico-metodoldgico en el analisis de la cultura, ademds de sefialar algunas de
las dificultades méas frecuentes que se encuentran en la bibliografia especializada en la
tematica. Se utilizar4, a modo de ejemplificacién, la investigacidn en curso sobre las
“politicas culturales” en el periodo que abarca la Gltima dictadura militar en nuestro
pais2 intentando precisar tanto las certezas como las diversas “dudas” que se presentan
en el estado actual del trabajo de investigacién. De esta manera se pretenden establecer
las distintas aristas que presenta el concreto cuestionamiento a lo dado, y que sélo el
avance del proceso mismo permitird resolver, a través de sacar a la luz las condiciones
de realizacion del trabajo y los cursos de accion posibles.3

La concretizacion del enfoque tedrico-metodolégico necesario implica la con-
struccion del objeto de investigacidn, una tarea insoslayable en la cual la relacion epis-
temologia-metodologia aparece con toda su fuerza4 Por lo cual debera llevarse a cabo a
través de las herramientas metodoldgicas adecuadas a fin de no prescindir de compo-
nentes y/o relaciones entre los mismos que impliquen aspectos importantes en su fun-
cionamiento. Indudablemente la tarea puede ser engorrosa y presentar serias dificul-
tades, y por supuesto nada garantiza un buen resultado, pero manteniendo esa tensidn
entre epistemologia y metodologia propiamente dicha, en la idea de un objeto como
totalidad relativaj el trabajo de investigacién lograra, a través de la sistematicidad y ri-
gurosidad indispensable para cumplir con su afan de formar parte del mundo académi-
co, un grado de aproximacion potencialmente aceptable sobre el funcionamiento del
objeto.

De esta caracterizacion del enfoque general necesario, se desprende que una de
las tareas de construccion del objeto plantea establecer con claridad la terminologia uti-
lizada. Al abordar el analisis de un momento pasado de nuestra sociedad, el lenguaje
puede ser un obstaculo, y de vehiculo de nuestra comunicacién transformarse en el
principal medio por el cual no entendemos que ha sucedido. De aqui surge la necesi-
dad de establecer la génesis de los conceptos que utilizamos, bajo la idea de establecer

~Este trabajo se enmarca en el proyecto de investigaciéon Continuidad y ruptura poético-cultural en el teatro
bonaerense. De la “Comedia de la Provincia” hasta “La Fabrica” de la UNICEN, dirigido por la Lic. Liliana Felisa
Iriondo, y acreditado en la SCAyT de la Universidad Nacional del Centro de la Pcia de Buenos Aires.

3Sobre el tema de las “dudas”, no se trata de inseguridades, que también las hay, sino de pensar que la inves-
tigacion es un proceso que implica también un ejercicio de autorreflexion para poder, en forma conciente,
elaborar el objeto; de lo contrario este dependera en gran parte del “estado social” sobre el tema. Sobre este
sentido del término, ver P. Bourdieu: Respuestas. Por una Antropologia reflexiva, en P. Bourdieu y L. Wacquant:
Respuestas. Por una antropologia reflexiva. México, Grijalbo, 1995. Sobre las condiciones de realizacion
como momento del proceso, ver J. Samaja: Epistemologiay metodologia. Buenos Aires, Eudeba, 1994.

~Toda metodologia implica elementos epistemoldgicos. Sobre esta base pensamos los objetivos del trabajo de
investigacion y las formas méas convenientes, técnicas, para resolverlos.

ALa nocion de totalidad relativa pertenece a Lucien Goldmann, y por supuesto remite a la epistemologia
marxista. Ver de este autor Lukécs y Heidegger. Hacia unafilosofia nueva. Buenos Aires, Amorrortu, 1975.
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la relacion de los mismos con la sociedad de la cual emergen. En este sentido, para el
trabajo que nos hemos propuesto, habria que indicar que la novedad del término
“politicas culturales” no es un dato menor, y deberia situarse en el cambio epocal que
sufre nuestra sociedad y los analisis sobre la misma, a consecuencia de la ultima dic-
tadura militar. Resultaria denso para esta presentacion, y en algunos aspectos bastante
obvio, una justificacidn extensa sobre la adopcidn del periodo. Pero atendiendo a que
es necesario explicitar el por qué del lapso bajo estudio, es preciso establecer que se
considera que desde el golpe del 24 de marzo de 1976, y para ser mas preciso, desde el
"rodrigazo” en junio 1975, hasta la llegada de Alfonsin al gobierno en 1983, momento
que en algunos aspectos se podria correctamente hacer extensible hasta la crisis de
fines de los afios ochenta, en la Argentina se pueden identificar profundas transforma-
ciones econdmicas, politicas, sociales y culturales. Se podria afirmar que a la salida de
la dictadura estamos en presencia de “otro” pais, de una nueva forma de organizacién
de la sociedad. Como toda periodizacion, se trata de un punto de llegada de numerosos
estudios que dan cuenta de la dinamica de la sociedad argentina en esos afios, y es siem-
pre una suerte de balance entre elementos de continuidad y ruptura. En nuestro traba-
jo adoptamos, en principio, esta periodizacion que es correcta en general para el con-
junto del pais, quedando como objetivo de la propia investigacion establecer lo perti-
nente de la misma en cuanto tratamos aspectos especificos de la realidad en d&mbitos
mas reducidos. Pero lo que debemos tener en cuenta para nuestro trabajo es que recién
en la década del ochenta la idea de “politica cultural” adquiere relevancia en la termi-
nologia usual de las ciencias sociales, lo cual significa que en la dictadura militar, y bas-
tante antes también, no se trata de un concepto utilizado en forma generalizada por los
analistas sobre el tema, y aunque, como veremos, forma parte del vocabulario corriente
de los funcionarios no encuentra un nivel de generalidad en su uso. Podria pensarse que
su ausencia remite a una relacién distinta entre politica y cultura. En este sentido, la
extension del uso del término en los afios ochenta remite a la configuracion de un
campo especifico de acciones estatales en los afios inmediatos de la postdictadura, con
la consiguiente conformacion de un abanico de funcionarios profesionales y académi-
cos especializados en la tematica. Proceso que se relaciona con un cambio epocal, en
donde para el conjunto de las ciencias sociales se evidencia una renovacion y
ampliacion terminoldgica en el analisis de la sociedad, y también el intento de ade-
cuacidn de categorias “tradicionales” de analisis. Es asi que en este complejo de cultura
y politica se asiste a la conformacidn de un estrato de profesionales, de expertos, que
establecen un conjunto de “criterios” a partir de los cuales se define lo que le llegara a
un determinado “publico”, sustentado en la supuesta neutralidad del Estado en la
definicién de contenidos para su accionar practico. Este profesionalismo conlleva tam-
bién una parcializacion de la realidad a través de la definicion de objetos disciplinares
particulares para diversos ambitos tematicos, y que luego, necesariamente, habilitard
remontar el camino en un intento de relacionar las diversas partes en un todo con ma-
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yores ambiciones explicativas. En sintesis, podria afirmarse que esta conjuncién de
politica y cultura refiere en los ochenta a cuestiones diferentes a veinte afios atras,
dando cuenta de las profundas modificaciones en la organizacion de la sociedad y la
institucionalizacion de algunas précticas que se transformardn en caracteristicas rele-
vantes del nuevo momento histérico.

Realizada esta precision, situado el concepto ‘politicas culturales” respecto al
contexto en el cual cobra sentido, y siempre y cuando no se pierda de vista el mismo,
la nocidn de politica cultural puede sernos Util para significar el conjunto de acciones
que establece el estado en relacidn a la cultura, entendida como el conjunto de proce-
sos donde se elabora la significacion de las estructuras sociales, se las reproduce y trans-
forma mediante operaciones simbdlicas6é El término “politica”, en este caso, da como
resultado casi natural que sea el Estado el origen de tales practicas, y por ende el
definidor por excelencia del contenido de las mismas, sin embargo obliga también en
este punto a tomar decisiones sobre que es lo que se quiere plantear como objeto de
investigacion: ¢las acciones que lleva adelante el estado, o la totalidad de las practicas
que forman parte de la cultura en determinado momento histdrico? La segunda opcién
aparece como mas convincente, dado que nos aleja del peligro de absolutizar dichas
practicas estatales, subestimar la existencia de politicas culturales desarrolladas por
organismos e instituciones de la sociedad civil. Sin embargo, si hay algo que caracteri-
za el accionar del Estado en el periodo que nos involucra es el deseo de reconfigurar en
su totalidad la sociedad. Se puede afirmar que su politica general es la ausencia de otras
politicas alternativas, y de la misma manera se da con las politicas culturales, otorgan-
do como saldo una profunda conmocion en la relacién sociedad civil-estado. En este
marco se tratard de evaluar formas y contenidos de la politica oficial en cultura, especi-
ficamente en lo teatral, asi como de practicas no-oficiales, a margen de esta linea oficial,
para lo cual es necesario reconstruir el conjunto de las posiciones que determinan la
dinamica cultural, ubicar a los distintos agentes e instituciones, las relaciones existentes
y la fuerza que adquieren las mismas.

En este sentido, en un nivel méas tedrico, es necesario apoyarse en la idea de la
cultura como condicion de posibilidad de la politica, lo cual implica dejar de lado la
vision romantica de la cultura como el lugar de la creacidn incontaminada por lo social,
y otorgarle una dimensidn ‘politica” en el sentido de lugar en donde también se desar-
rolla, oculta o revela la conflictividad social. Pensar la cultura de esta manera es
demostrar a través de la investigacion como las practicas culturales se insertan en el
contexto del cual forman parte y por medio de qué procesos contribuyen a formarlo o
de formarlo. Dicho de otra manera, seria poner en evidencia las practicas constitutivas
de la hegemonia y la contrahegemonia en una sociedad dada.

~N. Garcia Canclini: “Politicas culturales y crisis de desarrollo: un balance latinoamericano”, en N. Garcia
Canclini: Politicas culturales en América Latina. México, Grijalbo, 1982; p. 25.
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Esta nocién implica remitirse a teorias sustantivas sobre lo social, resulta de un
enfoque que evidencia como se entiende la realidad, cudles son las lineas de fuerza que
se eligen para dar cuenta de su funcionamiento. Como es de suponer realizar esta elec-
cion no es algo completamente arbitrario, sino que tendrd relacion con la posicion de
quien realiza esta préctica, con el contexto en el cual se inserta, con el grado de
aceptacioén y/o conflictividad sobre la configuracion que dicho contexto manifiesta en
determinado momento histérico. Esto habilita la posibilidad de que, como sucede de
hecho, existan variados cuerpos tedricos para abordar el trabajo de investigacién, los
cuales generaran distintas aproximaciones, mas o menos certeras, respecto al fun-
cionamiento del objeto. Lo importante es destacar que los distintos elementos sefiala-
dos juegan algun rol en la construccion del enfoque tedrico-metodolégico de la investi-
gacion. Sea en forma conciente o inconsciente, el investigador es alguien de su tiempo,
y esto deja marcas en su trabajo.

Amodo de ejemplo sobre este tipo de problemas en la construccion del enfoque
tedrico-metodologico de la investigacion, en distintos estudios que involucran la cultura
como tema se ha naturalizado el uso del concepto de “campo” propuesto por Pierre
Bourdieu, quien ha desarrollado una teoria general de los campos para dar cuenta de la
sociedad, en la cual se pueden identificar -segiin Bourdieu- un “campo cultural”, un
“campo intelectual”, etc., tantos campos como “capitales” especificos puedan confor-
marse en la sociedad, y se puede desglosar hasta hablar de campos para las diversas dis-
ciplinas artisticas, asi como para otros aspectos como la educacidn, lareligion, la politi-
ca, laeconomia, etc. Es innegable el aporte de este tipo de conceptos en el conocimien-
to de lo especificamente cultural, que lleva a dirigir la mirada hacia las formas en que
se desenvuelven las practicas sociales y sobre las relaciones existentes al interior de los
“campos” definidos a través de un sistema de posiciones previo. Pero este uso indis-
criminado de un concepto sin duda con gran difusion en el &mbito académico permite
observar algunos descuidos al momento de su utilizacion. En primer lugar, existe un
reduccionismo del conflicto social al considerar que las practicas involucradas en un
campo especifico solamente disputan por la legitimidad al interior del campo, por el
“capital” especifico y las posiciones en el campo. Ademas de que seria necesario pun-
tualizar respecto de la especificidad que tiene cada uno de los ambitos de practicas asi
limitados7, frecuentemente es posible observar un recorte inadecuado del objeto, en
donde se niega de hecho en el trabajo de investigacion lo que el “campo” le debe de su

Sefialado tempranamente por N. Garcia Canclini en su “Introduccion: la sociologia de la cultura de Pierre
Bourdieu”, presentado como trabajo introductorio a la versiéon en espafiol del libro de Pierre Bourdieu:
Sociologiay Cultura. México, Grijalbo, 1990.
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funcionamiento al todo social8 El péndulo llega al otro extremo: un error atribuido
largamente a la perspectiva marxista de andlisis de la cultura ha sido precisamente la
consideracién nicamente de un aspecto en este problema, reduciendo el analisis de los
distintos bienes simbdlicos a las disputas generales en la sociedad, lucha de clases, etc.
Distintos autores mencionan reiteradamente que se trata de una perspectiva “marxista”
de analisis de la cultura. Entre ellos, Garcia Canclini ha cargado las tintas obsesivamente
sobre este reduccionismo, y con razon, pero los trabajos que son objeto de su critica se
encuentran bien lejos de la perspectiva de andlisis social inaugurada por Marx y Engels
en el siglo XIX, y que ha dado lugar a importantes resultados en el avance del
conocimiento sobre la realidad social, y también sobre el campo de la cultura.9

Sin duda que el problema no es sencillo de resolver. Es un obstaculo para el pro-
ceso de investigacion como dar cuenta de la tensidon entre lo especifico y lo general,
problema que ahora lo abordamos sobre las posibilidades en el andlisis de politicas cul-
turales pero que remite al conjunto de tematicas en el ambito de las ciencias sociales, y
que se ha resuelto con resultados dispares. De todas maneras, consideramos que en las
perspectivas tedricas que hemos mencionado se encuentra resuelto, es un problema de
aplicacion no de generacion de nuevas teorias. Laobra de Bourdieu muestra claramente
que el problema no le es ajeno, de hecho se encuentra desarrollado en la nocion de
“campo de poder”, el cual se encontraria conformado con los distintos agentes e insti-
tuciones que dominan en los restantes campos debido a la posesion del capital especi-
fico. En esta idea, los intelectuales y los artistas forman parte del campo de poder como
dominados, ya que poseen capital cultural y s6lo en menor medida capital econémico.
Por lo tanto, estamos en presencia de un principio de jerarquizacion de acuerdo a que
tipo de capital se posee, y resulta indispensable rescatar su intento de pensar en tér-
minos relacionales, y el intento de conceptualizacidn que le sigueld Se puede estar 0 no

ATambién sefialado por Garcia Canclini en el texto citado en relacién a los trabajos de Bourdieu, pero que
creo que le caben mejor a diversos trabajos que han adoptado como parte del cuerpo tedrico la obra del
sociologo francés. En otro aspecto del mismo problema, es la critica que puede hacerse a los cultural studies,
sobre todo a la apropiacién de esta nocién en latinoamérica. Sobre este Gltimo punto se puede ver: Daniel
Mato: Estudios y otras practicas latinoamericanas en cultura y poder, en la sala de lectura de Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO): www.clacso.org. Y también el trabajo de Eduardo Griiner:
Elfin de las pequefas historias. De los estudios culturales al retomo (imposible) de lo tragico. Buenos
Aires, Paidés, 2002.

ALos distintos trabajos de George Lukacs, Karl Korsch, Antonio Gramsci, Lucien Goldmann, J.P. Sartre,
Walther Benjamin, Theodor Adorno, Max Horkheimer, Herbert Marcuse, Raymond Williams, E P.
Thompson, Eric Hobsbawm, entre muchos otros, avalan esta afirmacion.

10La idea misma de ‘tapital” es problemaética en el uso que realiza Bourdieu, pero la perspectiva relacional
nos parece muy pertinente. Ver su trabajo “Campo intelectual, campo de poder y habitus de clase, en P.
Bourdieu: Campo de podery campo intelectual. Buenos Aires, Folios, 1983. Sobre la perspectiva relacional,
se puede consultar el trabajo de P. Bourdieu y L. Wacquant: Respuestas. Por una antropologia reflexiva.
México, Grijalbo, 1995.
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de acuerdo con la terminologia propuesta, y la aplicacion de la misma deberd partir
necesariamente de un diagnostico critico sobre estos conceptos, pero es innegable que,
como problema, el tema del poder es un elemento central de su obra.

Otro error posible es el intento de “encuadrar” la realidad en el concepto, que
en este caso se trataria de “ajustar” lo observable a las caracteristicas que a priori con-
tiene el concepto de campo. Aqui hay dos aspectos a tener en cuenta: en primer lugar,
reconocer que la génesis del concepto remite a una sociedad que no es la nuestra.
Existe un elemento epistemolégico importante, el cual remite a la relacién entre teoria
y empiria. El concepto, en este caso “campo”, pero también “habitus”y tantos otros,
como todo concepto surge del anélisis, de la puesta en pensamiento de la relacién que
se encuentra en la realidad estudiada entre distintos componentes. Cuanto le debe a la
realidad de la cual surge, y que estudia Bourdieu, y cuanto tiene de universalizable, debe
ser también resultado del proceso de aplicacion a otras realidades1l

Nuevamente, la nocidn de “totalidad” aparece en el horizonte como planteando
la posibilidad real de salvar estos problemas recurrentes respecto a la construccién del
objeto® El objetivo en este caso no puede ser establecer un recorte de acuerdo a mar-
cos disciplinares preestablecidos, sino conformar un marco explicativo lo més cefiido
posible respecto del objeto de la investigacion. En este sentido, necesariamente debe-
mos otorgarle todo el sentido a la politica en el marco de lo cultural, por lo cual queda
conformado un enfoque que intenta ver lo especifico en el &mbito de la cultura (pro-
ductos y productores, contenidos y formas, difusion, circuitos, etc.) entendiéndola en
relacién a la conformacidn y administracion del poder en nuestra sociedad en un
momento historico determinado. La pretendida neutralidad valorativa de los gestion-
adores de la cultura se encuentra de este modo puesta en cuestion al situar sus practi-
cas especificas en relacion a los limites y posibilidades del campo de poder.

1. De acuerdo con lo dicho hasta el momento, desde nuestra perspectiva lo mé:
importante es considerar las politicas culturales tanto como resultado de una tension
preexistente en donde se expresa el conflicto social en forma directa o indirecta,
como, en tanto politica, intervencidn especifica en el mismo. ;Como establecer los cur-
sos de accion necesarios en la investigacion para dar cuenta de la complejidad que
encierra este enunciado? Recurriremos a la inagotable fuente de herramientas tedricas

1'En nuestro proyecto de investigacion, citado precedentemente, hemos sido prudentes al momento de la
utilizacién de este concepto para el andlisis de lo teatral, lo cual no lo inhabilita para ser usado en forma
mas laxa en el trabajo de investigacion, pero se ha querido respetar sus caracteristicas originales que
remiten a una estructuracion y a unos agentes e instituciones especificas.

'-Hemos trabajo respecto de esta nocion en Jorge Tripiana: “Algunas notas sobre teoria y metodologia en la
préactica de la investigacion.”, Anuario La Escalera N'* 13, 2003.
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y metodoldgicas que resulta la obra de Antonio Gramsci, en donde creo que abreva la
corriente critica mas fértil sobre el analisis cultural en el presente. “Crear una nueva cul-
tura no significa solo hacer individualmente descubrimientos “originales™; significa
también, y especialmente, difundir verdades ya descubiertas, “socializarlas”, por asi
decir, convertirlas en base de acciones vitales, en elemento de coordinacion y de orden
intelectual y moral. Que una masa de hombres sea llevada a pensar coherentemente y
en forma unitaria la realidad presente, es un “hecho filoséfico” mucho mas importante
y “original” que el hallazgo, por parte de un “genio” filosofico, de una nueva verdad que
sea patrimonio de pequefios grupos de intelectuales”B

Es decir, la constitucion de una nueva concepcién del mundo esta vinculada a la
formulacion de la critica al sentido comin, de modo de “hacer coherentes” los proble-
mas que se presentan en la actividad practica de los sujetos. Esta critica desnaturaliza
los hechos sociales de la vida cotidiana, y los coloca en el marco de relaciones sociales
historicas determinadas y socialmente construidas. La critica al sentido comun consti-
tuye la génesis de la definicion de una nueva cultura, presentdndose como necesario
explicitar la filosofia inmediata implicita en las acciones sociales. Es por esto que se
torna imperioso hacer visible el proceso de imposicion de una perspectiva dominante
a las clases subalternas.

Esta posicién en Gramsci nos coloca en el umbral desde donde comenzar a
establecer los lincamientos sobre la relacion entre politica y cultura en el periodo que
estamos tratando. Adn cuando el pensamiento gramsciano se dispara en relacién a la
concrecion de un proceso activo por parte de las clases subalternas en el establec-
imiento de un nuevo orden intelectual y moral, sus lineas de analisis surgen como
importantes para pensar también otros procesos sociales, claramente de “reaccion” a
situaciones de movilizacién y activismo social4 Y lo primero que surge es la confirma-
cion de que sobran los ejemplos para demostrar la importancia que se le asigna a lo cul-
tural por parte de la dictadura militar. Sin ningan tipo de duda, en forma explicita, con
un accionar muchas veces directo, y otras velado, la reconfiguracion del orden intelec-
tual y moral bajo el proceso dictatorial implica a través de multiples y complejos pro-
cesos de socializacion un ataque directo a la forma en que se encuentra estructurado
el “campo cultural”, intentando redefinir tanto las posiciones y las relaciones preexis-
tentes, como las formas y los contenidos de los productos culturales en el periodo. Pero
en esta idea se tiene en claro que el objetivo es la conformacion de un nuevo sentido

~AAntonio Gramsci: “Introduccién al estudio de la filosofia y del materialismo histérico. Algunos puntos de
referencia preliminares, nota IV”, en Antonio Gramsci: El materialismo histéricoy lafilosofia de Benedeto
Croce. México, Juan Pablos Editor, 1986.

I"En este sentido, las reflexiones de Gramsci que nos interesan en este caso son siempre tributarias del ascen-
so del fascismo.
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comun, que no importa el campo cultural como d&mbito especifico, sino su relacidn con
el todo social, qué tiene para decir la cultura respecto de la conformacion y la dis-
tribucion del poder. Amodo de ejemplo, en los lincamientos de la politica cultural para
la Argentina a comienzos del afio 1978, que dard a conocer el Secretario de Cultura de
la Nacion, y que son anticipados en latapa del diario Nueva Era de Tandil, dice: “los fun-
damentos responsabilizan a la masificacion producida por el mal uso de los medios de
comunicacion del cuestionamiento de la cultura que niega los valores del espiritu (...)
el cuestionamiento de la cultura tradicional se debe, ademas, a una forma de vida ori-
entada, antes que nada, al goce de los sentidos y a la inexistencia de bienes culturales
dentro de la comunidad. Otro de los argumentos de la nueva politica cultural estara
basada en que “la plena vigencia de una comunidad verdadera obedece a los principios
inspiradores de sus hombres politicos, de sus maestros de moral ciudadana y de sus pa-
radigmas religiosos. (...)En el documento (...) se menciona también como factores ne-
gativos en el contexto descrito al “culto a la juventud (o rechazo a la vejez) como
ideologia; rechazo de la familia como factor fundamental de orden social y generador
de educacién; rechazo de lavieja concepcidn republicana de la necesidad de clases rec-
toras y ejemplares; cuestionamiento al concepto de herencia, tanto espiritual como
material, y los intentos de ruptura con la tradicion cultural argentina”.b

Este informe muestra con claridad, por un lado, el diagndstico realizado por la
dictadura respecto de las causas que llevaron a la creciente conflictividad social, y por
otro, los valores que sustenta la dictadura y el papel que la cabe a la cultura en esta
“reorganizacion” nacional. Por supuesto, la redefinicién de los circuitos y las formas de
difusién, asi como las formas de apropiacidn se verdn seriamente afectadas por estas
politicas en el periodo, pero se le asigna a “lo cultural” un papel central en la disputa
por el poder. Se podria pensar que el componente principal en la ldgica que persigue
el accionar en cultura de la dictadura militar es la separacion violenta de lo material y
lo simbdlico, es la reconstitucién de una nocion de la cultura como arraigada en valores
y bienes que manifiesta una inequivoca pertenencia al sentido comun del pueblo
argentino, en la cual no tiene lugar el conflicto social. En conjunto, conforma una reac-
cion al desarrollo cultural de las décadas precedentes, cargado con latension de los con-
flictos sociales y la lucha por el poder. Es una reaccién a la modernidad, centrada en la
existencia de un fuerte nicleo conservador de las tradiciones y los valores ligados a la
familiay la religion16 Y en forma especifica se trata de un intento acabado de espiritua-
lizar el arte, de desgajarlo de sus componentes materiales, de des-historizarlo, volverlo

*5Nueva Era, 7 de febrero de 1978.

el caso de Tandil, como ha sido demostrado por el trabajo de Liliana Iriondo, existe un fuerte contenido
religioso y antimodemo previo al golpe del 76, con gran difusién y aceptacién en el conjunto de la poblacién
del partido, cuyo nucleo irradiador se encuentra en relacién a la figura del cura Luis J. Actis. Ver Liliana
Iriondo: Dramatizacion sacra
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eterno y etéreo. Las formas que asume este proceso de cambio de “orden intelectual y
moral”, asi como la dindmica que adquiere la configuracién de las posiciones en el
campo de agentes e instituciones involucrados en el periodo, en forma especifica en lo
referido a la actividad teatral, son el resultado esperado del trabajo de investigacion en
curso.
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La escuela de la practica escénica
El caso de Enrique Ferrarese

Liliana Iriondo1
Resumen

Este trabajo indaga en las renovaciones de la escena tandilense durante los
afos setentay elpapelpreeminente que desempefidé Enrique Ferrarese, quien supuso
una renovaciénpara la manera de entender el trabajo con el texto draméatico, con los
actores o con la escenografia. Este aporte sera importante para entender la aparicion
de otros grupos teatrales en los ochenta con similar compromiso social.

Teatro Tandilense - Enrique Ferrarese
Abstract

This work investigates in the renovations of the tandil’s scene during the sev-
enties and the pre-eminent role that there recovered Enrique Ferrarese, who supposed
a renovationfor the way of understanding the work with the dramatic text, with the
actors or with the scenery. This contribution will be important to understand the
appearance of other theatrical groups in the eighties with similar social commitment.

Tandil’ scene - Enrique Ferrarese

El mundo de la cultura en Tandil en la década de los cincuenta exhibia rasgos tipi-
cos de una modernidad periférica (Sarlo, 1988; Pasolini, 1996). La heterogeneidad y la
mezcla se evidenciaron en esta frontera del campo intelectual portefio en la que coexis-
tieron diversas ‘propuestas renovadoras’ junto a ‘elementos defensivos y residuales’. Asi,

historia de las Estructuras Teatrales Il. Seminario de Tesis. Departamento de Teoria e Historia del Arte.
Facultad de Arte. UN.C.P.B.A.
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en el &mbito del teatro al mismo tiempo que se leia y debatia en publico una obra de
Arthur Miller en el Ateneo Rivadavia y se ponia en escena a Garcia Lorca en el Club
Independiente, también se representaba un sainete de Alberto Novién en el Sal6n
Parroquial o bien el municipio entero se exhibia en el espacio urbano en las promo-
cionadas festividades de la Semana Santa.

Sin duda las actividades desarrolladas en el Ateneo en torno al teatro manifestaron
una transicién ala primera modernidad’ (Pellettieri, 1997). En esta institucidn trabaj6 un
grupo de intelectuales pertenecientes al radicalismo y la izquierda comunista, represen-
tantes de una cultura considerada de vanguardia y antifascista. Alli se promovieron con-
ferencias y cursos de ensefianza sobre arte, filosofiay ciencias2 Entre las numerosas visi-
tas registradas se encuentra la de Leonidas Barletta del Teatro del Pueblo’y sus diserta-
ciones sobre ‘La funcidn social del arte’y ‘Los grupos independientes’.

A la caida del peronismo en el Ateneo se sucedieron homenajes a Henrik Ibsen y
a Bernard Shaw, también se realizaron lecturas criticas de obras de Arthur Miller, Terence
Rattingan, Clifford Odets y Shakespeare, entre muchos otros. Asimismo el conjunto local
‘Apolo’ dirigido por Néstor Tirri puso en escena una provocativa Julio César de
Shakespeare a fines de 1955. También la subcomision de ‘Literatura, Filosofia y Teatro’
-creada en 1950- promovi¢ la visita de conjuntos independientes. Entre ellos se invit6 al
grupo ‘A.B.C.”de Mar del Plata quien ofrecié Magia roja de M. de Ghelderode y Losjus-
tos de Albert Camus en 1959. A su vez el conjunto portefio ‘Nuevo Teatro’ dirigido por
Pedro Asquini y Alejandra Boero representd El cajero que fue hasta la esquina de
Aurelio Ferretti y EIl casamiento de Nicolds Gogol en 1960. En este contexto de
novedades surgio el Teatro Independiente Tandil con la puesta en escena de Todos eran
mis hijos de Arthur Miller a fines de 1959. Este grupo de teatro local reelaboré diversas
estrategias de los independientes a lo largo de un ciclo de seis afios. Entre ellas cobro
importancia la necesidad de la formacidn actoral y la creacion de una escuela de teatro
(Iriondo, 1999).

Empero, al mismo tiempo que se impulsaron estas novedades, en el mundo de la
cultura local se registraron otras propuestas mas representativas de un teatro considera-
do ‘pre moderno’ (Pellettieri, 2002) o bien de clara resistencia a la modernidad. Algunas
se ofrecieron en los clubes sociales y deportivos. Asi, en el club Excursionistas el elenco
filodramatico dirigido porJorge Lester (1909-1994)3ponia en escena sainetes y comedias

2"Ateneo Rivadavia. Diez y ocho afios de labor cultural 1942-1960 (1960), Tandil, provincia de Buenos Aires,
Republica Argentina. Folleto Asociacidn Biblioteca Rivadavia.

3jorge José Martin Lester (1909-1994) Fue chofer personal del cura Julio M. Chienno en los afios cuarenta,
colaboré en el semanario parroquial. Fue empleado de Obras Sanitarias, trabajé en la Unidn Ferroviaria, se
conecté con grupos filodramaéticos locales, clubes deportivos, la Biblioteca Rivadavia y la Sociedad Italiana de
Socorros Mutuos. Particip6 en el conjunto ‘Elevacion’ y colabor6 activamente en “Las Estampas” en Semana
Santa. Militante peronista de ‘la primera hora’, fue elegido Intendente Municipal por el periodo 1973-1976.
Entrevista a Francisco Lester, 2002; Juan Roque Castelnuovo, 2000.
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de honda repercusion popular, tales como llusiones del viejoy de la vieja de Juan
Villalba, Gaspar de la cruz de Eduardo Pappo, El sefior maestro de José Berruti, Lafies-
ta del corazon de Armando Moock y Enfamilia de Florencio Sanchez. Aunque el punto
clave de acciones anti modernas fue el Salén Parroquial, la sede social de la Accion
Catdlica, organismo laico y militante de la parroquia del Santisimo Sacramento de Tandil.

El surgimiento de este espacio cultural merece algunas consideraciones de nues-
tra parte. La apertura del Sal6n Parroquial fue una de las estrategias eclesiasticas elabo-
radas en direccion a restaurar el reinado de Cristo’ en la sociedad de Tandil frente al
avance del proceso de secularizacion de la vida publica. La sala de la Accion Catolica, de
casi 1000 m2 de superficie, fue inaugurada con una serie de festejos que ocup6 toda una
semana en agosto de 1951. Alaceremonia inaugural asistieron el obispo titular -César A
Caneva- y el obispo auxiliar -Antonio J. Plaza- de la diocesis de Azul, las autoridades del
municipio con el intendente a la cabeza y un conjunto de oficiales del ejército y la
aeronautica con sede en la ciudad. También estuvieron presentes los parrocos y delega-
ciones de las ciudades vecinas de Azul, Ayacucho y Rauch y un numeroso publico. El
Salon Parroquial -luego Teatro Estrada-orientado por el cura parroco local planificé un
programa de cultura social y cristiana’ que se desenvolvi6 hasta bien entrada la década
del setenta. Luego fue comprado por el municipio a fines de los ochenta; en la actualidad
es el Teatro Municipal del Fuerte. Durante la gestion de la Accion Cat6lica, alli se dictaron
conferencias y se organizaron jomadas de reflexidn sobre temas vinculados a los proble-
mas morales que el catolicismo visualizaba en la sociedad moderna. En particular,
merecieron la critica severa y la contra ofensiva las actividades del partido comunista local
y las conferencias del Ateneo Rivadavia tefiidas de ‘laicismo sartreano’. En este espacio
cultural se realizaron festivales folkléricos, participaron grupos corales, se brindaron
funciones de cine, zarzuela, opereta y también, teatro. Aqui se desempefié Enrique
Ferrarese (1908-1991), un actory director de teatro ampliamente reconocido en el mundo
de la cultura tandilense.

Enrique Ferrarese, nacid enjunin, provincia de Buenos Aires, en el seno de una
familia humilde de inmigrantes. De nifio fue trasladado a la capital a estudiar en el cole-
gio Don Bosco de los salesianos. Alli aprendid el oficio de encuadernador, actividad que
desarroll6 durante toda su vida. También practicé el deporte y, sobre todo, el teatro.
Segun su opinion, las dos partes claves para que la juventud se encauce y viva sus cosas
en plenitud’4

Con los salesianos Ferrarese actud por primera vez en algunas obritas de orien-
tacion didactica. En la escena descubrié como repercutia en la platea el compromiso afec-
tivo que ponia en los personajesh Al salir del colegio le ofrecieron trabajo en Rosario

* “Enrique Ferrarese, El teatro del sentimiento”, Nueva Era, 9-05-1978, p.6

~Recuerdo haber hecho primeramente ante el piblico una pieza llamada ‘Amor y deber’ en un final de
curso. Tenia 13 afios. Yo hacia de padre que habia perdido un hijo y la parte afectiva me habia llegado tanto
que lloraba... y también lloraba la platea.” Nueva Era, ibidem.
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como maestro de taller de encuademacion, lugar en que residié durante dos afios alter-
nando ese oficio con lapréactica actoral. Luego vivio en Buenos Aires en donde se entrend
sistematicamente como espectador de teatro. Durante los afios veinte, luego en los trein-
ta, Ferrarese concurrié semanalmente a las salas portefias en las que variadas compafiias
encabezadas por populares ‘capocdmicos’ ofrecieron comedias costumbristas, comedias
asainetadas y sainetes. Roberto Casaux fue uno de sus actores preferidos, pero también
admird a Luis Arata, Enrique Muifio, Elias Alippi, Enrique De Rosas, Camila Quiroga y a
los Podesta.

En la década del cuarenta Ferrarese se instald en Azul. En esa ciudad de provincia,
sede del obispado y dentro de los Circulos Cato6licos de Obreros, formd el conjunto de
aficionados Julio Sanchez Gardel’. Con este elenco participd en el Primer Concurso de
Teatro Vocacional organizado por la Comision Nacional de Cultura en el Teatro Nacional
de Comedia en Buenos Aires. Lapuesta ‘Lalunaen el pozo’del chileno Armando Moock
merecié una ‘Mencidn especial’ a la labor interpretativa del conjunto. Por fin, en 1948
Ferrarese llegd a Tandil, municipio serrano en el que iba a desarrollar una productiva
actividad teatral. Ese afio asistio a la primera dramatizacion de la Pasion que se represen-
té en el monumento litdrgico del Calvario. Rapidamente se vinculd con Lester y el con-
junto filodramaético del club Excursionistas. En 1951 ya estaba incluido en las actividades
artistico-teatrales del flamante Salén del catolicismo tandilense.

En la misma semana de festejos por la inauguracion del Parroquial participé un
conjunto de aficionados dirigidos por Diego Sendra, un activo colaborador de la Accion
Catolica6. En la oportunidad fue puesto en escena el sainete Tuyo hasta la muerte de
Rogelio Cordone y Carlos Goicoechea. Ferrarese tuvo una destacada actuacion en la obra;
la crénica registro la elaboracion emotiva del actor, ademas de la matizada retérica ges-
tual y verbal.

Ferrarese como verdadero artista muestra fina psicologia y sabe poner el
toquecito emotivo luciendo tonos expresivos en la vozy en los gestos, aun en los
momentos en que este matiz se hace dificil por la representacién de un personaje
grotesco en sus manifestaciones. (La Revista, 17-08-1951, p.2.)

Ese afio ademaés el elenco puso en escena Gaspar de la cruz de Eduardo Pappo, un
sainete premiado por la Municipalidad de Buenos Aires en 1938. Luego, El camino a la
tablada, sainete campero en verso de Alberto Vacarezza, con musica y bailes. En ambos
espectaculos Ferrarese no sélo particip6 como actor sino como co director. A partir de
1952, el conjunto -ahora denominado- ‘Elevacion’ quedo a cargo de Ferrarese. Con él ini-

~Diego Sendra Guillen fue designado presidente de la Sub Comision de Teatro del Parroquial. De profesion
locutor, Sendra era sub gerente de latienda Gath y Chaves, sucursal Tandil y asiduo participante en la Acci6n
Catolica local. En 1953 era trasladado a la ciudad de Pergamino, quedando en su lugar Enrique Ferrarese. La
Revista, 1951 - 1953.
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cié un ciclo de representaciones que incluia sainetes, comedias costumbristas y dramas
burgueses de contenido moral o bien de intencion didactica. ‘Elevacion’ llevo a escena
Los mirasoles de Julio Sanchez Gardel en 1952, La barca sin pescador de Alejandro
Casona en 1953, Claudia, la maestra rural de Octavio Frias Aldezabal, Mamé Culepina
de Enrique Garcia Velloso en 1954, La enemiga de Dario Niccodemi en 1955, Las d &n-
frente de Federico Mertens en 1956, En un burro tres baturros de Alberto Novion en
1957, La muralla de Joaquin C. Sotelo en 1958, entre otras.

Paralelamente a estos trabajos Ferrarese participé en las ‘representaciones vivas’
que la parroquia organizo para las festividades de la Semana Santa y de Navidad. En par-
ticular se destacd por la direccion y la actuacion en el drama sacro El misterio de la
redencion de LuisJ. Actis, el activo parroco local. Esta version del drama de la Pasion,
en la década del sesenta se empezd a representar -con modificaciones- en el Anfiteatro
Municipal. Ferrarese junto a Lester dirigieron Las estampas de la redencion hasta 1978.
En la actualidad la dramatizacién constituye uno de los iconos representativos del munici-
pio de Tandil.

El mundo de la cultura local a mediados de la década del sesenta, como hemos
mencionado al hablar del TIT, mostré signos de actualizacion. En este sentido, fueron var-
ios los talleres y seminarios que se dictaron promovidos por el Ateneo Rivadaviay los gru-
pos independientes locales para cubrir la necesidad de la formacién actoral y la insta-
lacion de una escuela de teatro. Estos cursos derivaron finalmente en la creacion de la
Escuela Municipal de Teatro en la década siguiente, en 1973 (Fuentes, 2001). Nos intere-
sa sefialar que la institucion fue dirigida por Juan José Beristain, un actor y director for-
mado en el Instituto de Teatro de la UBA. Beristain, quien se alejoé de Tandil luego del
golpe militar de 1976, aportd importantes novedades estéticas a la ciudad. Uno de sus
aportes fue haber introducido el sistema de C. Stanislavski para el entrenamiento del
actor. El otro fue un ciclo de puestas en las que se alternaron el teatro del absurdo, el rea-
lismo reflexivo y la épica brechtiana (lriondo, 2005). Sin embargo, también en esa déca-
da, y en la siguiente, el mundo de la cultura local mostré signos de remanencia. En 1967
el municipio habia convocado a Ferrarese para dirigir un elenco oficial que lo represen-
tara. De alli surgié el denominado ‘Teatro Estudio Municipal’, inaugurado bajo el madri-
nazgo de la actriz, autora y directora Maruja Gil Quesada. Con este elenco Ferrarese rei-
terd su ideologia estética llevando a escena un repertorio de comedias y sainetes de ras-
gos finiseculares y con profundo sentido aleccionador. El ‘Teatro Estudio’ represent6 -
hasta mediados de la década del setenta- Los caminos de Dios de Roberto Télice, Extrafio
equipaje de Maruja Gil Quesada, Los mirasoles de Julio Sanchez Gardel, El cabo quijote
de Alberto Vacarezza, La importancia de ser ladron de Enrique Gustavino7, Don Pascual
de E A Pardo y R Prietoy el Martin Fierro (version de Ricardo H. Seritti)&@ En los afios

~La puesta cont6 con la asistencia técnica de Ariel Kéller, Subsecretaria de Cultura de la provincia de Bs. As.
®Ladireccion fue compartida con R. H. Seritti, en el Anfiteatro Municipal.
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ochenta Ferrarese fue alejado de la gestidn. El elenco pasé a constituir la actual ‘Comedia
Tandilense’ bajo la direccién de José Maria Guimet (Guimet, 2000).

Como seflalamos, Ferrarese como director privilegié un repertorio de autores
nacionales, o bien clasicos, pero de honda raiz popular. Con todo el elenco trabajaba el
acercamiento al texto en extensas lecturas de mesa, de ahi, segun ‘la presencia’ del actor
repartia los papeles. Los actores mas experimentados cubrian los roles protagénicos.
Luego, seguia el estudio de la letra, aunque como recordaba Ana Maria Mereb “en aque-
lla época no era tan importante saberlo de memoria, porque estaba el apuntador sobre
una escotilla en el escenario, eso se usaba mucho” (Mereb: 2000). A continuacion
Ferrarese le revelaba al actor los secretos de su personaje. Las principales indicaciones
atendian a la construccion del ‘aspecto externo’de su papel, a los desplazamientos en el
escenario, el uso de las manos, la preponderancia del proscenio como lugar donde
sucedian las situaciones mas importantes y, en particular, la clara diccién. Elvestuario se
confeccionaba especialmente para cada representacion. En cuanto a la espacializacién
recurria a telones de fondo pintados por artistas locales encargados de la escenografia,
dentro de una caja a la italiana. Algunos objetos cotidianos se utilizaron como indicadores
de la situacion dramatica y la iluminacion era general. La organizacion de la puesta fun-
cionaba como un todo integrado, en ella se daba preeminencia al texto dramatico y la
escena perseguia en todo momento aclarar el sentido. Se buscaba espacializar lo virtual
del texto, de ahi la continuidad / complementariedad con el sentido propuesto. En cuan-
to a la actuacion Ferrarese sin duda se apropid de los recursos del ‘actor nacional’
(Pellettieri, 2001). Los testimonios de quienes fueron sus colaboradores y de las
fotografias en las que aparece caracterizado como el Abuelo en Los mirasoles, como Judas
en Las estampas o como el Viejo Vizcacha en Martin Fierro muestran el uso de la maqui-
eta y la mueca ademéas de una fuerte presencia fisica en escena y el sollozo con valor
dramatico. Es que -segln su entender- la formacion actoral se ejercitaba directamente
sobre los ensayos. Unavez aprendido el oficio en la escena, sefialaba, el actor podia espe-
cializarse en ciertos ‘tipos’de roles, tales como el ‘gestus’del inmigrante: el turco, el tafio,
el gallego y de ahi sacar provecho de sus posibilidades imitativas y comicas.

En este mundo de la cultura tandilense en que convivieron -no siempre en
armonia- los ‘modernos’ con los ‘vocacionales’, la ideologia estética de Ferrarese fue con-
vocante9 Pero ademdas sus convicciones fueron reactualizadas en el teatro que Radl
Echegaray impulsé a mediados de los ochenta. Elteatro que represent6 Ferrarese, en esas
décadas signadas por la modernidad y el autoritarismo, se apoy6 en la premisa de pro-
mover un ‘teatro del sentimiento’, interesado en llevar el arte a los barrios de la ciudad
con obras ‘simples’, buscando despertar la emocidn en el espectador. Por su parte, el
teatro de Echegaray y su grupo ‘El Tabldn’, del barrio obrero de Villa Italia, en los comien-

En la actualidad el escenario de la sala principal del Teatro Municipal del Fuerte lleva su nombre.
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zos del neoliberalismo buscd de recuperar una cultura popular y un puablico representa-
tivo de los sectores olvidados por el teatro de arte’ (Fuentes, 2005). En suma, ambos pre-
sentan rasgos de actores sociales comprometidos con su realidad.
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“El teatro de Armando Discépolo en Provincia.
En 1974, Stéfano en Tandil”

Teresita Maria Victoria Fuentesl

Resumen

En la década de 1970, la obra Stéfano de Armando Discépolo, llegaporprimera
veza un escenario tandilense cuando seproduce en el ambito nacional la reubicacion
de este autor, acompafiando el proceso de valorizacion de la cultura nacional que
presenciaba elpais. En el marco del Teatro Municipal de Tandil se estreno este rotesco
criollo’dirigido por Roberto Mouillerén, alumno del maestroJuan José Beristain

Teatro tandilense,Juan José Beristain, Stéfano

Abstract

In the 70's, theplay 'Stefano” by Armando Discepolo, comes on stagefor the
firsttime to a tandilense audience when the relocation ofthis autor is takingplace in
the national background, accompanying the process of validating the national cul-
ture which was occurring in the country. This ‘grotesco criollo”was presented at the
Teatro Municipal of Tandil, directed by Roberto Mouillerén, student of the teacher
Juan José Beristain

Theatre of Tandil, Juan José Beristain - Stéfano

Introduccion

La obra de Armando Discépolo, durante los afios cuarenta y hasta bien entrada la
década del sesenta, no fue representada en Tandil. Posiblemente por encontrarse mas

departamento de Historiay Teoria del Arte. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A.
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cercana a un ‘teatro popular”y por ello, juzgada erréneamente por centrarse en el puro
entretenimiento. Lo cierto fue que ciertas preocupaciones estéticas del “teatro indepen-
diente portefio” mas vinculadas al desarrollo de un “teatro de arte” jugaron para los artis-
tas tandilenses un papel definitorio a la hora de elegir textos para poner en escenay sin
duda, entre ellos no figuraron los dramas discepoleanos. Recién luego de la publicacion
de las Obras escogidas de Armando Discépolo prologada por David Vifias en 1969 se pro-
dujo, ya en los setenta ‘1a reubicacion de (este autor) y poco a poco su textualidad
grotesca (fue) ocupando el centro del campo” (Pellettieri, 2003: 463).

Puntualmente, a comienzos de la década del setenta la obra de Discépolo es
repuesta en los escenarios portefios, acompafiando el proceso de valorizacién de la cul-
tura nacional que presenciaba el pais. De este modo, el Teatro Municipal de Tandil impul-
sO el estreno de un ‘grotesco criollo’. La puesta en escena de Stéfano fue dirigida por
Roberto Mouillerén, quien habia estudiado direccion teatral en el Seminario de Arte
Dramatico dictado por el maestro Juan José Beristain desde 19722 Fue estrenada en el fla-
mante Auditorio Municipal el 30 de noviembre de 1974.

El elenco estuvo integrado por un reconocido actor local Luis Cicopiedi, ligado al
teatro filodramatico, en el papel protagdnico. A quien lo secundaron Marilena Rivero -
como ‘Maria Rosa*y Cataldo Aiello -como ‘Don Alfonso™ Por su parte, Ibis Perla Logarzo
fue Neca -, Mary Rojo, ‘Margarita™- Hugo Sosa -en ‘Radamés™, Carlos Leonardi, ‘Pastore’y
Daniel Carié, ‘Esteban’ En el maquillaje colaboré Maria E Lacovara de Barone y las luces
y escenografia estuvieron a cargo de Carlos Leonardi.

Los 70 en Tandil

Durante laprimera mitad la década de mil novecientos setenta en el mundo teatral
tandilense convivian diversas propuestas en un d&mbito que claramente alentaba la pro-
duccidn, circulacion y recepcion dramatica. Asi, se recibia -al mismo tiempo- a Alfredo
Alcén en Recordando con Ira de John Osborne y a Dario Vittori y Diana Maggi con Tres
canas al aire de Juan José Alonso Millan o a la Compafiia de Comedias de Ana Maria
Campoy y José Cibrian con Se alquila departamento con jardin de P. Baullety L P.
Gredy.

A su vez, se reeditaba anualmente el Certamen Interestudiantil de Teatro, en el
que participaban alumnos de escuelas secundarias publicas y privadas de la ciudad. Se par-
ticipaba y sostenia un fluido intercambio teatral con los elencos de otros municipios,
como por ejemplo con el de Mor6n dirigido por Angel Ponferrada que durante 1974 llega

~Seminario que un afio mas tarde se transformaria en la Escuela Municipal de Teatro Tandil, al ser creada en
1973 por Ordenanza Municipal Ns 1758
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a la ciudad con Locos de verano de G. de Laferrere. Y, por ultimo, también era sostenida
y variada la oferta de espectaculos infantiles puestos en escena por el elenco de la Escuela
Municipal de Teatro de Tandil, dirigida por Juan José Beristain.

Ademas, la produccion local, por ejemplo en 1974 afio del estreno de Stéfano,
contaba con puestas en escena heterogéneas. Algunas con elementos “modernizadores”,
en tanto otras con rasgos “premodemos”. Entre las primeras se encontraban la puesta de
Roberto Mouillerén de la obra citada y En Familia de Florencio Sanchez dirigida porJuan
Mescetti y Juan José Beristain, mientras entre las segundas fue relevante la escenificacion
de Martin Fierro, realizada en la ladera del Parque Independencia en el Anfiteatro
Municipal con la direccidn de Enrique Ferrarese.

En suma, en los setenta, la disparidad y la mezcla de los espectaculos artisticos
mencionados permiten observar una vez mas el comportamiento del mundo teatral en
provincia. El mismo se define por la diversidad en la apropiacion de los discursos, de las
practicas o de ambos al mismo tiempo respecto del campo teatral portefio. Se evidencia
asi un comportamiento similar al de la frontera del campo intelectual, propio de la mo-
dernidad periférica (Sarlo, 1988).

Canales de penetracion de la modernidad

La transicion hacia la modernizacion de las practicas teatrales en Tandil, sin duda
habia tenido su origen en las acciones desarrolladas por el Ateneo Rivadavia entre 1942y
1960. Alli un grupo de intelectuales locales que adherian al radicalismo y a la izquierda
comunista, y que estaban en contacto permanente con Buenos Aires propiciaron activi-
dades en relacion con el arte, la literatura y la filosofia. Entre otros llegé a la ciudad
Lednidas Barletta para exponer sus pensamientos sobre el Teatro Independiente, con los
que abond la concepcidn del arte comprometido y la idea del intelectual como educador
social, ya presentes en el ideario de los estudiosos locales.

Entre otras acciones, en relacion con el Ateneo Rivadavia -primero- y luego con
la Biblioteca Rivadavia podemos mencionar:

1-En 1959 Celso Bosco Martignoni3 la fundacidn del Teatro Independiente Tandil
que escenificaba obras representativas de un teatro culto, de calidad y comprometido
socialmente. Su programa modemizador se complementaba con el dictado de clases de
educacidn vocal, de expresion corporal y de historia del teatro.

2- Desde fines de la década del ‘50 y durante la del 60 la Biblioteca Rivadaviay los

~ntegrante del Ateneo y un activo entusiasta del teatro. Funda el Teatro Independiente Tandil (TIT) en el que
vuelca la experiencia obtenida en sus estudios con los integrantes de Nuevo Teatro en Buenos Aires.
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grupos neo-independientes de la ciudad organizaron las numerosas visitas de “Fray
Mocho”y de “Nuevo Teatro” que funcionaron como “estimulo externo”.

3 La organizacion de los “Ciclos Culturales con el apoyo del Fondo Nacional de
las Artes, la Direccion de Cultura del Ministerio de Educacion de la Provincia y la
Municipalidad local que permitieron paulatinamente el dictado de una serie de seminar-
ios de arte dramatico con el propdsito de abrir una escuela de teatro, a corto plazo.
Llegaron a la ciudad Marcelo Lavalle, Enrique Ryma y Guillermo Ben Hassan, entre otros.

4- Por Gltimo, a comienzos de 1972, convocado por Carlos Pina para dirigir un
Seminario de Arte Dramatico llega a Tandil Juan Josa Beristain. Y bajo su direccion al afio
siguiente se crea la Escuela Municipal de Teatro, por Ordenanza NQ1758 de 1973- Sibien
politicamente esta apertura significo un importante logro para la ciudad, quiza el mayor
rédito fue el aporte de novedades estéticas que la figura de Beristain trajo consigo a la ciu-
dad. Las mismas significan un nuevo impulso modernizador para el teatro local.

Juan José Beristain era egresado en la primera promocién (1962) del curso de
Preparacién del Actor del Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires dirigido
por Oscar Fessler. Integr6 como actor varios grupos de teatro, trabajé como director en
Trujillo, Perd. La modalidad de trabajo con el actor propuesta por este maestro retomaba
la tradicidn del Teatro Independiente de fines de los cincuenta y a la vez la reactualizaba
con el método Stanislavsky para el entrenamiento actoral, reproduciendo las ensefianzas
de Oscar Fessler, que impulsaba el aprendizaje de la naturalidad como esencial para el
actor. Estas nociones que Beristain transmitia a sus alumnos se vieron corroboradas en el
repertorio seleccionado4, en las puestas en escena y en las propias clases de actuacion,
donde trabajaba fundamentalmente en la busqueda de un actor sobrio, con perfecto con-
trol de sus emociones. En la clase -segln sus alumnos- Beristain era un “ortodoxo” del

~Puso en escena Lamovilizacidn general (José Maria Paolantonio), La llave (Hugo Constantini), Los de la mesa
diez (Osvaldo Dragun). Durante la actividad de la Escuela Municipal dirigi6Jaque a la reina (Alberto Peyrou
y Diego Santillan), Venga a morir (Diego Mielo), Ma si (Héctor Grillo), Noticiero 0 (Mario Garegnani y Juan
José Beristain), Corazén de tango (Juan Carlos Ghiano). También asesord en las puestas de sus alumnos del
curso de Direccién: Goles son amores. La musa rotonda (Oscar Viale) y El teléfono (Enrique Wernicke),
dirigidas por Carlos Leonardi; Buenos Aires violento (Eduardo Gudifio Kieffer, adaptacién de Pascual Pinay
Mario Garegnani) y Stefano (Armando Discépolo) dirigida por Roberto Mouilleron

~Indicios de ello fue la propuesta de trabajo para sus alumnos de la Escuela Municipal de Teatro Tandil. En la
misma, a lo largo del ciclo total de estudios, los alumnos sometidos al finalizar cada afio a un examen elimi-
natorio destinado a valorar sus condiciones personales y orientacién vocacional, siendo el esquema por el que
deben pasar superando etapas, el siguiente: 1- Capacidad de concentracién, evocacién e imaginacion, por ser
facultades basicas del actor. 2- Simples acciones p'sicofisicas en trabajos individuales. 3- Improvisacién sobre
circunstancias dadas con personajes psicolégicamente elementales, en trabajos colectivos que permitiran
encarar la relacién y comunicacién con otros personajes. 4- Analisis de escenas. Encadenamiento de acciones.
Puentes. 5- Improvisacion sobre escenas en estudio. 6- Reemplazo del texto improvisado por el texto del
autor. 7- Reglas del movimiento y expresion oral. 8- Ritmo y acento. 9- Incorporacién de elementos de com-
posicién exterior: maquillaje y vestuario. 10- Incorporaciéon de elementos de ambientacién y clima,
escenografia, utileria e iluminacién. 11- Puesta en escena de una obra.
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método de Stanislavskis Para él “todo tenia que tener una explicacion”, “hacia justificar
hasta el mas minimo detalle” de cada accién. “Muchos no soportaban este trabajo, pero
él exigia que la gente se comprometiera con el mismo”6porque lo veia como un modo de
militancia social. Al respecto decia:

‘Laformacidn de un actor no concluye con dos, tres o cuatro afios de estudio.
En el teatro como en cualquier otraprofesion la relacion did4ctica prosigue a
medida que se desarrolla la misma forma de expresion. Esta constatacion
parte de la idea que el teatro es unaforma de comunicacion humana trascen-
dente, evolutiva, que importa a cada individuo e importa a la comunidad.
Formar actores, como formar maestros, médicos e ingenieros, es sustancial-
mente capacitar a ciertos individuos como seres aptospara la movilizar con su
trabajo elprogreso de una colectividad"7

Sin duda, esta vision del teatro y los aportes estéticos que brind6 a la comunidad
atrajeron a alumnos como Roberto Mouillleron.

Roberto Mouillerén director

Roberto Mouillerén, descendiente de inmigrantes franceses nacié en Guamini,
donde curso sus estudios primarios y secundarios, mientras frecuentaba el teatro filo-
dramatico através del grupo “Candilejas” dirigido por Rosalia Tidone, profesora de castel-
lano, quien guid sus primeros pasos en el arte dramético apelando, por un lado a la decla-
macion, la postura corporal enhiesta: ‘imposta, saca pecho, parate mirando alpublico
- para que la voz llegue alfondo’ recuerda Mouillerén y, por otro, a controlados los
movimientos en el escenario: ‘Hace asi, ahora andapara alla...- decia la directora mar-
cando con tiza en el suelo-8. Esta practica amateur lo llevé al escenario con un repertorio
nacional clasico.9

Luego en La Plata a partir del afio 1958 participdé en el Grupo “La Lechuza”. Y ya
en Tandil, actud en el grupo “Candilejas” dirigido por Enrique Ferrarese coordinador del
Teatro Estudio Municipal, primero y luego con Juan José Beristain, con quien estudi6 en
la Escuela Municipal de Teatro Tandil. Para acreditar dichos estudios debia llevar a escena
una obra.

~Roberto Mouilleron fue egresado del Seminario de Arte Dramatico de Tandil.
7EL Eco de Tandil, 20-07-72
Entrevista a Roberto Mouilleron

~Actud6 en obras como: Mandinga en las sierras de Llanderas y Malfatti, Barranca abajoy M" hijo el dotor de
Florencio Sanchez y Las de barranco de Gregorio de Laferrere, entre otras.
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Laeleccion de Stéfano no fue casual. Su adhesién politica al peronismo y el clima
de época de los setenta lo habian impulsado a leer la obra del autor. Su mirada se centra-
ba mas en Enrique Santos Discépolo que en Armando, pero encontré que en texto un
espacio y tiempo configurados por el lenguaje dialoégicos, que permitia entre otras una
lectura revisionista de la realidad nacional de principios de siglo XX. En este sentido como
su maestro Berestain y retomando la ideologia del Teatro Independiente hallé qué decir.

La puesta en escena de Stéfano

La puesta en escena se centré en una muy cuidada direccion de actores. Laexpre-
sividad de los movimientos estuvo centrada en la psicologia de los personajes que fueron
trabajados con detalle durante aproximadamente 10 meses -en dos o tres encuentros se-
manales-. La actuacion seméntica se complementaba luego de haber pasado mas de la
mitad del proceso de ensayos con vestuario y maquillaje. La escenografia, francamente
despojada, ofrecia a los actores solamente indicios del espacio.

Lacritica local del espectaculo evalué que ladireccion de la puesta por Mouillerén
y la respuesta masiva del publico sefialaban un camino de sostenido progreso para el
teatro local. El trabajo de los actores fue particularmente valorado por las composiciones
que llevaban el peso de un profundo analisis del personaje. Se le otorgd una importancia
particular al hecho de haber logrado una puesta armonizada en cuanto a la actuacion a
pesar de contar con actores experimentados que habian transitado los escenarios con téc-
nicas propias del actor nacional y otros novatos que se iniciaban en el arte teatral. En los
primeros se jerarquizo su evolucidn y en los segundos se volcé la esperanza en ‘dtra ge-
neracion de actores”

A su vez, el texto de Discépolo fue analizado desde la perspectiva literaria de
Vifas. Stéfano era la historia de un gran fracaso. La sociedad aparecia como la gran victi-
maria que fue cegando esa carga ilusoria del inmigrante dispuesto a encontrar en América
el medio practico que le posibilitaba arribar a los ideales sofiados en el pais de origen. Con
su fracaso como miusico Stéfano derrumbaba todas las esperanzas de una familia deseosa
de alcanzar, a través de su hijo, la felicidad que no palparon en carne propia.

Este espectaculo culmind sus presentaciones de la mejor manera ya que como
‘embajadora artistica’ de la ciudad la puesta fue invitada a presentarse durante varias fun-
ciones en la sala Casacuberta del Teatro Municipal General San Martin de Buenos Aires en
diciembre del mismo afio.
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Conclusiones

Discépolo, ofreci6 al &mbito teatral tandilense en los setenta, una obra en la que
releer una parte de la historia nacional. Mouilleron de la mano de Berestain encontrd un
texto que mostraba pragmaticamente lo que él como tantos contemporaneos necesitaban
revisar acerca del pais.

La naturalidad que impuso su maestro al modo de actuacién hizo que la puesta de
Mouillerén fuese uno de los primeros trabajos en los que se acercara el discurso
stanislavskyano y su practica. La modernizacion que se concreté en el teatro de la ciudad
fue altamente valiosa... aunque, nuevamente “la historia se vio interrumpida”.... 1976
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Pier Paolo Pasoliniy Paco Gimeénez:
analisis de comparado de Fiore di merda

Julia Lavatellil
Daniela Ferrari 2
Sebastian Huber3

Resumen

Estaspaginas se dedican al estudio comparativo de Fiore de Merda, puesta en
escena de PacoJiménez, y la obra de Pier Paolo Pasolini, en la cual esta basada. Se ano-
tan no solo relaciones teméticas, sino también de procedimientos.

PacoJiménez - Pier Paolo Pasolini - Fiore di Merda

Abstract

These pages present Fiore de Merdals comparative study, staging by Paco
Jiménez, and Pier Paolo Passolini's work, on which it is based. Thematic relations are
annotated not only, but also similarprocedures.

Paco Giménez - Pier Paolo Pasolini - Fiore di Merda

Introduccién

El espectaculo Fiore di Merda, dirigido por Paco Giménez y estrenado este afio
en el Teatro de la Ribera del Complejo Teatral de la Ciudad de Buenos Aires, se basa en la
obra de Pier Paolo Pasolini. Para quien siga la trayectoria teatral del director cordobés, no

*Interpretacion Il. Practica Integrada de Teatro I. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A.
~Interpretacion I. Practica Integrada de Teatro Il. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. UN.C.P.B.A.

AAyudante alumno ad honores Practica Integrada de Teatro Il. Departamento de Teatro. Facultad de Arte.
UN.CP.B.A.
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resulta extrafia esta caracteristica de espectaculo de segundo grado, en el sentido de obra
segunda derivada de una obra original. Es conocida la libertad con que realiza lo que
serian tradicionales puestas en escenas de textos de autor -y pensamos en el cambio del
final que proponia en Un tranvia llamado deseo -, asi como la recurrencia a materiales
no teatrales para sus creaciones - pensamos en Ganado en Pie sobre textos de Ezequiel
Martinez Estrada y de José Hernandez, o en Intimatum. Cambalache de la rebelién
(2001) sobre el ensayo critico de Robert Burstein De Ibsen a Genet: La rebelion en el
teatro, e igualmente en el espectaculo, sobre el ensayo de Roland Barthes Fragmentos de
un discurso amoroso, que se llamé La noche en vela (1992)-.

Paco Giménez en Buenos Aires

La noche en vela es también el nombre del grupo con el Paco Giménez sigue tra-
bajando en Buenos Aires. A pesar de su residencia en la ciudad de Cordoba, tiene con La
noche en vela una importante trayectoria. Iniciado en 1990 a raiz de la invitacion del
Centro Cultural Ricardo Rojas para un seminario de creacidn, el grupo sigui6 trabajando
con modalidades extrafias (un viaje de Paco Giménez cada mes o dos) con respecto a la
"normalidad" habitual de la produccion teatral. Con el primer espectaculo La Noche en
vela (1992) recibe la Beca a la Creacidn otorgada por el Fondo Nacional de las Artes y el
Premio al mejor espectaculo off otorgado por la Asociacién de Cronistas del Espectaculo.
En 1997, estrenaron El manjar de los dioses. Teatro imposible sobre el sentimiento
tragico, basado en los tragicos griegos, espectaculo con el que participaron del Il Festival
Internacional de Buenos Aires. En 2000 se presentd Ganado en Pie. Transfiguraciones
del sentimiento patridtico, espectaculo que conté con la coproduccién del Teatro
General San Martin y el subsidio de la Fundacion Antorchas.

A comienzos de la temporada 2005, el nuevo espectaculo del grupo pasa a inte-
grar la programacidon del Complejo Teatral. Si podia pensarse que, en cuanto a su carac-
teristica de espectaculo en segundo grado, Fiore di Merda, integraba sin problemas la
serie de los espectaculos de Giménez, no parece ocurrir lo mismo con el ambito de pro-
duccidn. El paso a un &mbito oficial y sobre todo al espacio a la italiana del Teatro de la
Ribera, es una novedad dentro de su produccion. Director de teatro independiente y li-
gado a la marginalidad, - su sala La Cochera en Cérdoba, es representativa -, ocupa, en
2005, un espacio casi central del campo de produccion teatral portefio; casi porque podra
decirse que el teatro de la Ribera es la periferia del Complejo Teatral de la Ciudad. Sin
embargo, siguiendo el proceso de produccion del espectaculo, se comprueba que al igual
que Ricardo Bartis, cuando aclaraba que no hacia ningun tipo de concesion con los espa-
cios centrales del campo teatral, Fiore di Merda conserva la libertad de trabajo que
supone un espacio independiente.

En principio en cuanto al proceso de produccidn: el espectaculo es una produc-
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cion de creacion colectiva iniciada en 2003; el proceso de ensayo se realiz6 con las habi-
tuales limitaciones del teatro independiente (el paso por distintas salas: la casa de los
actores primero; El excéntrico de la 18°, el IFT a partir de abril 2004 y finalmente, desde
enero 2005, la sala de La Ribera).

También en cuanto al uso del espacio, el espectaculo es irreverente de lasalaa la
italiana. Personajes que salen de entre el publico, incorporacidn del espacio de lasalaa la
escena (el foso delante del proscenio es el rio al que se arroja uno de los protagonistas) y
laruptura espacial desde lo sonoro que produce el uso de micréfonos, son algunas de las
constantes rupturas del espacio tradicional.

Pero principalmente Fiore di Merda es irreverente por la eleccién de la obra de
un artista como Pasolini, marginado por su condicidn de homosexual y como autor de una
obra revolucionaria. Tal eleccion constituye, sin duda, un gesto poco concesivo para con
un ambito central de produccion teatral. Con la habitual sintesis que realiza Paco
Giménez, podria decirse que el compromiso del espectaculo con el teatro independiente
y alin con aquel mas marginal, se resume en su voluntad poética : "les propongo hacer un
espectaculo de las tres P: pobre, puto y potente".4

Laobra de Pasolini a la base

El espectaculo trabaja sobre novelas y peliculas de Pier Paolo Passolini, principal-
mente sobre Mamma Roma (que en el programa de mano se define como melodrama
freudiano), Accattone (presentada como fabula neorrealista) y sobre Teorema (una
parabola religiosa), en forma de "charada teatral™: "Este espectaculo es como un juego de
adivinanzas o una charada teatral en donde hay un monton de indicios y claves
pero...;quién resuelve el caso?"5La resolucién del caso a que se refiere Paco Giménez,
resulta del gran interrogante que encuentra en las obras de Pasolini: ¢ quién es el respon-
sable?. Cita directa de Mamma Roma. Corresponde a un fragmento reflexivo en el que el
personaje, al recorrer su progenie de bandidos y delincuentes, repite ¢quién es el respon-
sable?, sin poder hallar respuesta.

La pregunta que cabe hacer, al espectaculo de Giménez y a la obra de Pasolini,
consistiria en definir la "cosa" sobre la que se juega la responsabilidad. De atenerse a
Mamma Roma y a Acattone, la responsabilidad atafie, sin duda, a la miseria de los per-
sonajes: prostitutas, ladrones, cafishos y otros delincuentes. Sin embargo seria reductor

4Paco Giménez, citado por Ana Duran, “cronicas de Guerra”en Teatro. Revista del complejo teatral de Buenos
Aires, Ao XXVI, N° 79, abril 2005, p. 60.

Paco Giménez, citado por Ana Duran "Entre la responsabilidad y el escarmiento”, entrevista a Paco Giménez
en Teatro , op.cit., p.54.
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pensar Gnicamente la obra de Pasolini y Fiore di Merda alrededor de la responsabilidad
del derrotero individual. Yaen dichas peliculas, los personajes pertenecientes al lumpen-
proletariado, asumen la funcidn de contestacion de la sociedad burguesa fundada en el
trabajo honesto. Piénsese que en Mamma Roma, es a través del delito de chantaje a un
hombre de "mejor clase™ que la madre consigue un trabajo "honesto™ para su hijo y en
Accattone, la redencidn por el amor lo lleva a abandonar el oficio de "cafisho" s6lo para
iniciarse tragicamente en el de ladrén. Si a partir de esas péliculas, que corresponden a la
primera parte del espectaculo de Giménez, la responsabilidad excede la propia vida, con
el paso a Teorema resulta evidente que el alcance de laresponsabilidad se amplia ain més.

Paco Giménez resume de esta manera la pelicula de Pasolini: "Alguien llega, trasto-
ca y traumatiza a una familia, y no se sabe si es un escarmiento o un acto de amor".6La
cuestion, no menor, de tratarse de una familia de alta burguesia, de que quien llega
provenga de "afuera" y de que el trauma se imprima sobre el cuerpo erotizado de los inte-
grantes de la familia: padre, madre, hija, hijo y sirvienta, traslada el tema de la respon-
sabilidad al de la pulsion, o sea a la emergencia del mundo originario, violento, y amoral,
en los medios derivados, geogréafica e histdricamente determinados, como puede ser el
medio de la burguesia industrial de Milan en la posguerra. "El destino de la pulsion es
apoderarse con astucia, pero con violencia, de todo lo que puede en un medio dado y
pasar a otro medio", sostiene Deleuze cuando analiza el cine de Pasolini.7

En ese sentido, Teorema seria una especie de demostracion del agotamiento del
medio burgués milanésy el rol del personaje exterior el de un demostrador espiritual. En
el conjunto de las tres peliculas, ricos y pobres, amos y criados, delincuentes y buenas
gentes, no cesan de apresurar la degradacion del mundo en una pulsién de muerte que es
a la vez condenatoria y liberadora. Condena dentro de un medio determinado y libertad
de la violencia originaria: un grito, como el final de Teorema; la muerte misma para el
final de Accattone o la desesperacion de Mamma Roma.

El espectaculo como interrogacion

Una adivinanza, una charada, el espectaculo recorre las peliculas de Pasolini en
"doble fondo" donde el primero velay esconde el segundo. Armado sobre el pastiche, pro-
cedimiento de segundo grado que toma "el estilo" de la obra original, Fiore di Merda pro-
cede por desdoblamientos varios: las historias de las peliculas son retomadas en forma
muy precisa (Mamma Roma y Accattone, imbricadas en una primera parte y Teorema,

If

"Paco Giménez, citado por Ana Duran, "Entre la responsabilidad y el escarmiento”, entrevista a Paco Giménez
en Teatro , op.cit., p. 53

"Deleuze, Gilies, La imgen-mocimiento. Estudios sobre cine, Paidos, Barcelona, 1984, p. 186.
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dando fondo a la segunda parte del espectaculo por si sola); la imagen cinematogréafica
convocada a coexistir con la escena a la que da origen, la multiplicacién en la figura de
varios actores de un solo personaje, el recurso del teatro dentro del teatro, etc.

Sobre esta profusion de indicios y la invitacidn al espectador de constituir el sen-
tido de la obra, es necesario realizar una hipoétesis interpretativa, que no pretende agotar
el sentido de la obra, sino méas bien proponer una lectura que permita vincularla a la obra
de Pasolini.

Si el interrogante se formulaba en la voz del personaje Mamma Roma, vale buscar
larespuesta alli mismo. Lahip6tesis de interpretacion consiste tomar el nombre del espec-
tdculo como "clave" fundamental de su funcionamiento.

El nombre Fiore di Merda es cita directa de Mamma Roma. En la primera esce-
na, Mamma Roma ingresa a la fiesta de boda de Carmine, su antiguo cafisho y Clementina,
mujer campesina. Mamma Roma canta una cuarteta (¢una charada?) que inicia el conflic-
to: Flor de Castilla/ cuandoyo canto/ canto con alegrialy si les cuento se arruina la
compafiia.

Quien responde es Carmine, otra vez mencionando flores: Flor de Arena/tu ries,
bromeas/pero tupecho esta/ que revienta.

A lo que Mamma Roma responde: Flor de Menta /calla la boca/ que hay un
inocente/ mejor que no veay que no oiga.

Los invitados de la fiesta entran en el codigo musical de la batallay piden la inter-
vencion de Clementina, quien canta: Flor de Cucafia/ una mujerpor estos bigotes/an-
daba locay ahora que losperdid/ esta echando rabia.

Entonces aparece la expresion "flores de mierda”, oximoron desvastador, que cie-
rra el desarrollo del conflicto, por exceso. Canta Mamma Roma: Flores de mierda/y o
me salve de la cuerda/ a otra le toca/ ser la sierva.

La desesperacion del personaje que huye de la contienda con una frase incon-
testable, en la que no hay lugar para la ironia ni para la vulgar pelea, es la irrupcién plena
de la violencia, incontrolable, peligrosa, sagrada en cierta forma. La risa que sigue a la
expresion Fiore di Merda (gesto caracteristico de Mamma Roma) es también mani-
festacion de exceso, esa risa que, como dice Foucault esta ligada a la pulsion sexual mas
primordial, la pura animalidad.8

Segun esta hipotesis, la Gnica respuesta a la cuestion de la responsabilidad se daria

8«Et le rires bruyants qui avaient accompagné si longtemps et, semble-t-il, dans toutes les classes, la sexualité
précoce des enfants, peu a peu se sont éteints.”, Foucault, Michel, Histoire de la sexualité I. La volonté de
savoir, Gallimard, Paris, 1976, p.38.
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en el plano de la pulsién, que no se mide con las reglas morales de los mundos determi-
nados; a lavez un castigo, en el sentido de que la pulsién es devastadora, y una liberacidn,
en el sentido de permitir el paso a otro mundo. Y estamos muy cerca de la salvacién reli-
giosa, cara a Pasolini.

A modo de conclusiones

La influencia del cinematdgrafo en el teatro ha sido sefialada reiteradamente. Sin
embargo, cuando un espectaculo se aboca tan directamente al cine como fuente de
inspiracion, vale la pena reconsiderar esas influencias con mas precision.

Mas alla del rol jugado por el cine de Pasolini en Fiore di Merda en cuanto define
las historias narradas, es importante sefialar alianzas diversas desde el plano procedimen-
tal de creacion y sobre el plano estilistico. Es bien sabido que Pasolini reclamaba un "cine
de poesia"” en el que la figura del autor adquiria un relieve sustancial. Y a menudo se vin-
cula el procedimiento de "discurso indirecto libre", en el que la cAmara se objetiviza, ma-
nifestando su presencia, con esa preeminencia de la figura del autor.

En Fiore di Merda un procedimiento similar es puesto en juego, a partir del mon-
taje y de la construccion fragmentaria del discurso, que pone de manifiesto la presencia
del autor (o del poeta), su marca ideoldgica, su eleccion estética y su critica profunda a la
sociedad. Dice Giménez sobre el proceso de creacion:

'Ya es suficiente con que tengamos que adecuarnos en la vida a nuestros papeles

y que sepamos que a veces quedamos afuera del sistemay que tenemos que espe-
rar para que nos incluyan. Eso lo vemos todos los dias. Pero, en el arte y trabajan-
do con un grupo de gente que quiero y me quiere, las reglas tienen que ser otras.
Los proyectos se tienen que adecuar a la cantidad que somos, a nuestras pulsiones
y demas. Volver a reproducir ese mundo en el que uno se tiene que adaptar a mi
no me gusta".9

La vinculacion, mas que temaética o formal, es fundamental al nivel de los proce-
sos de creacidn: alianzas diversas establecidas con un ejemplar extraordinario, surgidas de
la fascinacién por el poeta, contacto intimo de pulsiones.

9paco Giménez, citado por Ana Duran, "Entre la responsabilidad y el escarmiento”, entrevista a Paco Giménez
en Teatro , op.cit, p.53-54.
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Federico Garcia Lorca:
La Creatividad Multiplicada

Lic. Guillermo A. Dillon1

Resumen

Ensayo de aplicacion a la viday obra de Federico Garda Lorca del marco teori-
co-metodoldgico de andlisis de personalidades creadoras propuesto por Howard
Gardner en su libro ‘Mentes Creativas™ Este abordaje implica examinar sus mani-
festaciones creativas en un nivel individual, un nivel del campoy un nivel del &mbito.

Creatividad - Inteligencias Multiples - Garda Lorca

Abstract

Application into the life and works of Federico Garcia Lorca of the theoretical-
methodological mark of analysis of creative personalities proposed by Howard
Gardner in their book ‘Creative Minds™. This work implies to examine its creative
manifestations in the individual, field and environment levels.

Creativity - Multiple Intelligences - Garcia Lorca

Marco Tedrico

Guiamos este trabajo con el marco tedrico-metodolégico que propone Howard
Gardner en su libro Mentes Creativas, en el cual analiza algunas figuras fundantes de las
grandes corrientes del arte y el pensamiento moderno.2

Este analisis biografico es encarado retomando una clasificacion planteada por

ARitmica. Musica y Coreografia. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A. Psicologia Evolutiva.
Departamento de Educacién Artistica. U.N.C.P.B.A.

-Los creadores estudiados son: Sigmund Freud, Pablo Picasso, T.S. Elliot, Mahatma Gandhi, Igor Stravinsky,
Martha Graham y Albert Einstein.
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Csikszentmihalyi (1995), quien explica a la creatividad como una funcidn de tres ele-
mentos: campo (disciplina, o lugar en donde ocurre la creatividad) dominio (grupo social
de expertos) y persona (quien realiza el acto creativo). Gardner sintetiz6 estos aspectos
en tres Temas organizadores, que coinciden con diferentes niveles de andlisis:

A Nivel individual - Relacién entre el nifio y el adulto creador: en esta dimension
pone el acento en las raices infantiles de las dimensiones bésicas de la creatividad
adulta. Destaca, también, el modo en que el creador adulto utiliza positivamente
las intuiciones, sentimientos y experiencias de la nifiez.

B. Nivel del campo - Relacion entre el creador y otros: el analisis toma el eje de
sus vinculos mas estrechos. Incluye su circulo intimo, maestros significativos y su
relacién con la comunidad de referencia. Este aspecto se fundamenta en una con-
cepcion de la creatividad como determinada por una valoracion emergente de lo
social o cultural.

C. Nivel del @mbito - Relacion entre el creador y su obra dentro de la disciplina:
implica el dominio del sistema simbodlico de su campo disciplinar y las transfor-
maciones que en él imprime.

Gardner propone un esquema para explicar que la creatividad no surge Unica-
mente de la interioridad del creador, del campo de practicas o por la consideracion social.
La entiende como una variable que articula estos tres nodos.

Talento individual

Ambito (jueces) Campo / Disciplina

Asimismo conceptualiza una constante presencia de cierta Asincronia Fecunda
en los creadores estudiados, o sea un desarrollo no habitual en alguna de estas tres aristas
que aporta una tension aceptable entre ellas.

Estudio de caso: Fewderico Garcia Lorca 1899-1936

“De todos los seres vivos que he conocido, Federico es el primero. No hablo ni de
su teatro ni de su poesia, hablo de él. La obra maestra era él. (...) Ya se pusiera al
piano para interpretar a Chopin, ya improvisara una pantomima o una breve esce-
na teatral, era irresistible. Podia leer cualquier cosa, y la belleza brotaba siempre
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de sus labios. Tenia pasion, alegria, juventud. Era como una llama”.
Luis Bufiuel

El poeta espafiol encuadra perfectamente en los parametros de las personalidades
elegidas por Gardner para su analisis, pero evidentemente no se trata de una figura sig-
nificativa del campo cultural de pertenencia del creador de las “inteligencias multiples”.

Lamentablemente la prematura desaparicion de Lorca acota el nimero de obra
produciday su contextualizacion a nivel evolutivo, a diferencia de los analisis que se han
llevado a cabo con personas que afortunadamente han completado su ciclo vital.

A- Nivel Individual
Aspectos cognitivos

Podemos destacar en Federico Garcia Lorca la confluencia de varios tipos de
inteligencias que enriquecieron y complejizaron su perfil como creador.

La Inteligencia ritmico musical: La musica fue su primer ambito de desarrollo
artistico. Manifesto pericia en la ejecucion musical desde temprana edad, a tal punto que
el compositor Manuel de Falla le recomend6 continuar sus estudios en Paris; la falta de
acompafiamiento familiar-entre otras cosas- gravit6 en la interrupcidn de su carrera como
musico. Apesar de todo laejecucidn musical era practicamente el centro de su vida social,
animando veladas y reuniones.

Las formas e imagenes musicales inundaron tanto su obra poética como teatral.
Lorca construy6 una singular identidad musical adaptando, recreando y poniendo en valor
los patrones propios de la cultura andaluza.

En su articulo Divulgacién. Las reglas de la musica, expresa su relacion emoti-
va con la muasica: ‘Con laspalabras se dicen cosas humanas; con la musica se expre-
sa eso que nadie conoce ni lopuede definir, pero que en todos existe en mayor o menor
fuerza. La musica es el artepor naturaleza. Podria decir que es el campo eterno de las
ideas”. (Garcia Lorca 1973)

La manifestacion de la inteligencia verbal lingliistica constituye el aspecto mas
conocido de Federico Garcia Lorca y estd desplegada en su abundante obra poética y
dramatica, asi como en la riqueza de sus comunicaciones epistolares. Por lo tanto no abun-
daremos en mas detalles.

El desarrollo de su inteligencia Interpersonal, si bien no constituyd el nucleo de
su obra, ocup6 un lugar central en su vida y posibilito la difusion y el crecimiento artis-
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tico del poeta. Su capacidad de adaptarse a distintos medios sociales le posibilité conec-
tarse de una manera vital con lo més genuino de la cultura popular.

Su preocupacion por el bienestar comuin quedé plasmada en su proyecto de teatro
universitario ambulante “La Barraca”. Emprendimiento revolucionario para la época, en
el que Lorca puso en practica su idea de un teatro popular, ajeno a las trabas econémicas
del teatro comercial.

Las cronicas de la época subrayan su carisma, lo que le posibilitdé mantener rela-
ciones positivas desde un lugar transgresor; caracteristica de los creadores con profunda
inteligencia interpersonal.

Todos estos rasgos podrian ser considerados suficientes para configurar el perfil
de un creador, pero debemos agregar la inteligencia viso-espacial a este inventario
lorquiano, ya que -ademas de sus pinturas y grabados- las imagenes visuales de gran
riqueza ocupan un lugar importante en su poesiay su concepcién de la escrituray pues-
ta en escena teatral.

Aspectos motivacionales

En cuanto a los factores socio-psicologicos que incidieron en su motivacion,
podemos citar que el apoyo familiar a su carrera artistica -aunque estuvo siempre pre-
sente* no fue muy acentuado. Como indicamos anteriormente, uno de los motivos del
abandono de su carrera musical fue la negativa de su padre a que se trasladara a estudiar
a Paris. Federico concluye en 1923 los estudios de leyes en la Universidad de Granada, dis-
ciplina que nunca ejercio.

Sin duda sus mas fuertes referentes y apoyos afectivos fueron las numerosas 'y pro-
fundas amistades que forjo en su vida, principalmente en su etapa de estudiante (aunque
pocas veces asistia a clase). Compartid junto a Salvador Dali y Luis Bufiuel, entre otros
futuros artistas de renombre, su larga estadia en la Residencia de Estudiantes de Madrid.

Relacion entre el nifio y el adulto creador

Gardner puntualiza que esta conexidn del creador con lo infantil puede darse
tanto en el &rea de la personalidad como en el de las ideas, con connotaciones positivas o
negativas.

Federico aludia a una constante y feliz presencia de su nifiez: ‘He tenido (..Juna
infancia muy larga, y de esa infancia tan prolongada me ha quedado esta alegria, mi
optimismo inagotable”. (Cano 1985, Pag. 14)

Recupera, asimismo, el caracter de sus experiencias infantiles como algo vigente
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en su modo de crear:

"Amo a la tierra, -escribié-, me siento ligado a ella en todas mis emociones. Mis
mas lejanos recuerdos de nifio tienen sabor de tierra. La tierra, el campo, han
hecho grandes cosas en mi vida. Los bichos de la tierra, los animales, las gentes
campesinas, tienen sugestiones que llegan a muy pocos. Yo las capto ahora con
el mismo espiritu de mis afios infantiles. De lo contrario, no hubiera podido
escribir Bodas de Sangre. Este amor a la tierra me hizo conocer la primera
manifestacion artistica” (Medina 1999, Pag. 18).

Mas alla de su propia nifiez, la importancia que le adjudica a la etapa de la infan-
cia se desprende de su minucioso estudio de las nanas infantiles, primeras experiencias
de transmisién cultural y musical de la infancia. De ellas Garcia Lorca decia: “Son las
pobres mujeres las que dan a los hijos esepan melancélicoy son ellas las que lo llevan
a las casas ricas. El nifio rico tiene la nana de la mujerpobre que le da al mismo tiem-
po, en su candida leche silvestre, la médula delpais™ (Garcia Lorca 1973)

Los titeres, recurso artistico que utilizé en su infancia, fueron otro punto de
encuentro entre Federico y las formas puras de genuina tradicion que disfrutan los nifios.
Hacia 1922 escribe “Los titeres de Cachiporra”, cuyo protagonista es don Cristobal,
monigote popular por excelencia.

Al afio siguiente, para la fiesta de Reyes de 1923 el poeta organizé con Manuel de
Falla una fiesta de titeres en su casa de Granada, en honor a su hermana y los nifios del
barrio. En esa ocasion se representd el entremés “Los dos habladores” y “La nifia que
riega la albahaca y el Principe preguntén”. La experiencia de esta fiesta fue importante
para Garcia Lorca y Falla. Federico continud escribiendo para titeres y Fallaterminé para
ese tiempo su opera de camara para mufiecos “El retablo de Maese Pedro”.

B - Nivel del Ambito
Relacion entre el creador y otros

Federico Garcia Lorca reconoce la impronta de los primeros maestros en su tem-
prana formacion artistica, entre los que menciona a don Francisco Guillén Robles. Este
bibliotecario de Granada fue quién lo guié en el conocimiento de los clasicos y los grandes
poetas espafioles. Otra figura relevante fue su maestro de Musica Don Antonio Segura, a
quién dedica su primer libro.

Asimismo en la dedicatoria de su libro “Impresiones y paisajes” reconoce la sensi-
ble influencia de la hermana de su Padre: ‘a mi queridisima tia Isabel, que me ensefid
a cantar, siendo ella una maestra artistica de mi nifiez, con todo mi corazén”. (Cano
1985, Pag. 14)
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Su vida social era tan importante para él como su actividad artistica, por lo tanto
cultivaba las amistades, los cuales eran el pablico privilegiado al cual leia sus obras antes
de publicarlas. Por lo tanto su popularidad surgié primero entre sus colegas y amigos,
antes que entre el gran publico.

Muchas de estas relaciones se plasmaron en trabajos artisticos comunes. Como
ejemplo podemos citar el estreno en 1927 de “Mariana Pineda”, con vestuarios y decora-
dos disefiados conjuntamente con Salvador Dali.

Fue lider del grupo de intelectuales del 27, al que moviliz6 para que apoyaran la
realizacion del “l Concurso de Cante Jondo”, que se celebrd en Granada en 1922. Erala
primera vez que los intelectuales se situaban del lado del flamenco, reconociéndolo entre
las categorias artisticas que defendian.

El valor de su circulo de amigos se observa en esta frase suya:

‘Si de repente mis amigos dejaran de serlo, si estuviera rodeado de odios o de
envidias, nopodria triunfar. No lucharia siquiera. Poco o nada me importapor
mi, pero me importa muchopor mis amigos, por esa barra de muchachos que
dejé en Madridy por los que tengo en Buenos Aires” (Medina 1999, Pag. 34).

C- Nivel del campo
Relacion entre el creador y su obra dentro de la disciplina

Su escritura se caracterizd por la flexibilidad para abordar y entremezclar dife-
rentes géneros, lo que lo llevo por un camino que desembocaria en la autonomia propia
del lenguaje dramatico.

Esta caracteristica de cruce entre géneros se observa en la forma también que
influy6 la musica en su literatura.

Como expusimos anteriormente, el primer libro que public6 esta dedicado a su
maestro de musica Antonio Segura y los titulos de los poemas con términos como can-
cion, suite, nocturno, villancico, serenata o danza, son una constante en sus trabajos.

La profunda significacién de lo musical y lo relacional para Garcia Lorca se
desprende de lo dicho en su conferencia Teoriay juego del duende: “Todas las artes son
capaces de duende, pero donde encuentra mas campo, como es natural, es en la musi-
ca en ladanzay en lapoesia hablada, ya que estas necesitan un cuerpo vivo que inter-
prete, porque sonformas que naceny mueren de modo perpetuoy alzan sus contornos
sobre un presente exacto™. (Garcia Lorca 1973)

En su etapa de mayor reconocimiento social como poeta, busca la expresion
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dramética al margen de los canones del teatro comercial de su época reelaborando
motivos de raiz folklérica. En su “Charla sobre teatro” expresa al respecto: “Un teatro sen-
sibley bien orientado en todas sus ramas, desde la tragedia al vodevil, puede cambiar
enpocos anos la sensibilidad del pueblo;y un teatro destrozado, donde las pezufias
sustituyen a las alas, puede achabacanary adormecer a una nacion entera.” (Garcia
Lorca 1973)

Otro rasgo de sus puestas teatrales es la innovacion y el avance técnico, similar al
propuesto por sus contempordneos Gordon Craig, Max Reinhard y Constantin
Stanislavsky. Este nuevo punto de vista sostenia que todos los escenarios realistas del siglo
XIX tenian que dar paso auna concepcién mucho mas vital y fluida de laaccion dramati-
ca, en la que el didlogo, la danza, la cancion, el movimiento y la puesta en escena tuvie-
ran un lugar preponderante. Lorca le suma a esto la sensible traduccion de las ideas en
imagenes de extraordinaria originalidad.

Gardner adjudica a los grandes creadores una actuacién social caracterizada por
el alto riesgo, poniendo en peligro su seguridad, su salud e incluso su vida. En el caso de
Federico Garcia Lorca, aunque nunca particip6 como activo militante politico, fue victi-
ma de la guerra civil espafiola por causa de su actividad artistica.

Asincronia fecunda

Gardner reflexiona sobre la dialéctica de los niveles estudiados. ‘No importa
cuanto talento tenga el individuo, en un sentido abstracto; si no puede conectar con
un campo y producir obras que sean estimadas por el &mbito correspondiente...”
(Gardner 1998, Pag. 402)

Plantea como habitual en los grandes creadores lo que denomina una “asincronia
fecunda”, en la que alguno de estos aspectos enriquece y problematiza a los otros dos.

Resulta dificil determinar una arista (dentro de la triada individual-campo-ambito)
que sobresalga provocando una tensién enriquecedora. Sin duda Lorca se ha desempefia-
do con profundidad y eficacia en los tres, y al remarcar alguna corremos el riesgo de come-
ter una injusticia.

No obstante en el andlisis biografico de Federico Garcia Lorca resuena con insis-
tencia la importancia del campo en tanto vinculos interpersonales, numerosos testimo-
nios de quienes lo conocieron lo ponen de manifiesto. Rafael Alberti, Salvador Dali, Luis
Bufiuel, Alfonsina Stomi, Pablo Neruda, son algunos de los que han destacado su fasci-
nante calidez humana (llegandola a valorar, en algunos casos, por encima de sus realiza-
ciones artisticas).

La presencia y el intercambio con sus colegas funcion6 en Lorca como estimulo,
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goce y desafio. Pero su vinculacion no se agotd en el circulo intelectual, el afan de rescatar
la esencia de la belleza artistica lo hizo conectarse con lo popular y sus tradiciones.

No se encuentran en Lorca largos periodos de aislamiento, como tampoco ene-
migos o0 antipatias declaradas, propios de otros grandes creadores del siglo XX.

Se podria adjudicar a las tragicas circunstancias de su asesinato, cierta recons-
truccion piadosa y benevolente de su recuerdo. Pero las cronicas referidas a la afabilidad
y el encanto de Lorca son numerosas estando en vida, asi como los agasajos y homenajes
que se le brindaron en persona.

...Cuando vuelas vestido de durazno,
cuando ries con risa de arroz huracanado,
cuando para cantar sacudes las arteriasy los dientes,
lagargantay los dedos,
me moririapor lo dulce que eres,
me moririapor los lagos rojos
en donde en medio del otofio vives...
Oda a Federico Garcia Lorca
(Fragmento)
Pablo Neruda
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Anton Chéjov en Tres hermanas: si solo
pudiéramos saberlo...

Mariana Gardey -

Resumen

Chejovfue el poeta e investigador de un campo especifico de experiencia: hacer
que la vida tenga sentido, orientarse en ella, elegir un curso de accién o una manera
de comportarse. En el mundo de Chejov estosprocesos son inclusivos, y en gran medi-
da susformas literarias distintivas son determinadas por este &ngulo de vision de la
realidad.

En Tres hermanas, muchos problemas defamiliay de amorpueden parecer de
una importancia inmediata para los personajes. Pero cada uno de ellos es confronta-
do con la cuestion més general: (Cémo vivir atrapado en el tiempo?

Chejov - Tres hermanas - andlisis del discurso teatral

Abstract

Chekhov was thepoet and investigator of a specific range of experience: mak-
ing sense of life, orienting oneself within it, choosing a course of action or a way of
behaving. In Chek-hovs world these processes are inclusive, and to a large extent his
distinctive literaryforms are determined by this angle of vision on reality.

In Three Sisters, many problems offamily and oflove may seem of immediate
impor-tance to the characters. Buteach ofthem is confronted by the more general ques-
tion: ‘How to live trapped in time?”

Chekhov - Three Sisters - analysis of theatre discourse

Cuando en el invierno de 1901 le dijeron a Chéjov que algunas personas se que-

Area de Historia y Fundamentacion Teérica Historia de las estructuras teatrales I (Licenciatura en teatro) y
Semiética (Realizacion Integral en Artes Audiovisuales), facultad de Arte. UNCPBA.
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jaban porque el final de su nueva obra teatral era muy parecido al de su pieza anterior, Tio
Vania, él le escribié a Stanislavski que eso no era “una gran desgracia. Después de todo,
es mi obra y de ninglin otro”1 El podia parecerse a si mismo si queria. En realidad, ambos
dramas tienen una considerable continuidad de sentimientos e ideas, pero ocupan espa-
cios imaginativos separados, aunque vecinos. Tres hermanas no es una transposicion de
Tio Vania a circunstancias diferentes, ni repite las texturas y ritmos basicos de esa obra;
simplemente no exhibe una ruptura tematica respecto de su predecesora, y en cuanto a
su técnica, tiene una novedad invisible, producto de la consolidacion de métodos ya
adquiridos. Tio Vania lo habia llevado a la plenitud de sus poderes como dramaturgo; lo
que le quedaba por hacer era extender su bien ganada habilidad dramatirgica a los temas
sobre los que aln tenia algo que decir: el tiempo, el trabajo, la pérdida, la esperanza, el
dolor y la resistencia. Cuando escribié Tres hermanas, durante el verano y el otofio de
1900, estaba en las etapas finales de la enfermedad de la que moriria cuatro afios después
-la tuberculosis que él, médico, se habia negado a diagnosticar en si mismo a pesar de
toda la evidencia.

Chéjov le escribi6é en setiembre de 1900 a su hermana, Maria: “Encuentro muy
dificil escribir Tres hermanas, mucho méas que cualquier otra de mis obras”2 a su esposa,
Olga (a quien tenia en mente para un rol central): “Me mira tristemente, descansa en la
mesa y yo pienso en ella tristemente“3 y en otra ocasion: “Hay gran cantidad de perso-
najes, esta atestada, temo que va a resultar oscura o palida™4 Y después que la habia ter-
minado le escribidé a un amigo que en efecto resulté “apagada, verborragica y desagra-
dable™ Laeconomia poética de Chéjov se percibe como amplitud dentro de la limitacién.
“El arte de escribir es el arte de contraer”, dijo una vez. “Sé como hablar brevemente sobre
grandes cosas™8 Esto es lo que quiso decir cuando definio: “Cuando alguien emplea la
menor cantidad de movimiento en una accidn dada, eso es gracia™. Una accién integra 'y
definida, estéticamente especifica, sélo con la ambigiiedad requerida por el contexto. La
ambigliedad en Chéjov expande la significacién en lugar de velarla, no proviene de ele-
mentos ambiguos en si mismos sino del entorno, de las relaciones precarias entre los per-
sonajes. Contra las murmuraciones del mismo Chéjov, Tres hermanas, a pesar de su gran
poblacidn de personajes, no resulta oscura ni palida sino intensamente vivida; tampoco
verborragica o desagradable, sino verbalmente justa y dramatdrgicamente llena de gracia.

Jjean Benedetti, ed., The Moscow Art Theatre Letters, New York, Routledge, Chapman and Hall, 1991, p. 94.
-David Magarshack, Chekhov the Dramatist, New York, Hill and Wang, 1960, p. 226.

"Letters, p. 381.

A Ibidem, p. 380.

~lbidem, p. 383.

AVladimir Yermilov, Anton Pavlovich Chekhov, Moscow, Foreign Languages Publishing House, s.d., p. 54.

7Antdn Chekhov’s Life and Thought: Selected Letters and Commentary, Berkeley, University of California Press,
p. 338.
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Una vision ingenua de Chéjov afirma que en sus obras “no pasa nada”, y que esta
“deficiencia” es compensada por una especial “atmdsfera” chejoviana. Escribiendo sobre
Chéjov en 1920, Virginia Woolf dijo: “Es una regla que cuando un critico no quiere com-
prometerse o preocuparse, habla de atmésfera™8 Tres hermanas nos presenta un mini-
mo de actividad fisica pero una abundancia de acontecimientos psiquicos y emocionales,
lo que nos hace pensar en el significado original que Chéjov le dio al concepto y la natu-
raleza de la accién dramatica. Henry James elogi6 una vez el drama Hedda Gabler de Ibsen
diciendo que ofrecia “esa cosa supuestamente no dramaética, el retrato no de una accion
sino de una condicién™9 Esta percepcidn puede aplicarse a Chéjov, especialmente a sus
altimas tres obras. Al contrastar una “accién”con una “condicion”,James quiso distinguir
una idea convencional de drama, aristotélica en su origen, de la innovacidn ibseniana. La
representacion de una accién, tal como aparece en la mayor parte de las obras teatrales,
ha involucrado tradicionalmente el movimiento centrado en lo fisico, en los aconte-
cimientos externos, en un cambio que progresa desde la exposicion pasando por el desa-
rrollo de la trama hacia el desenlace. Contrariamente, dar cuenta de una condicién impli-
ca la presentacién de algo cercano a lastasis y centrado en lo interno, y supone una falta
de progresion y una ausencia de cambio explicito o definitivo.

La cualidad dramatica de la representacion de una condicidn reside no tanto en la
trama como en la representacion misma, en los movimientos estéticos, en la manera en
que la “cosa” -como llamaJames al objeto artistico- es captada. La imaginacion busca sus
temas debajo de los eventos materiales; las motivaciones, los resortes del comportamien-
to fisico convencional y también del drama psicologico surgen, la mayor parte de las
veces, de las presiones y del dolor de los reconocimientos interiores. El conflicto, princi-
pio motor del teatro tradicional, a menudo toma la forma de la lucha por acercarse o ale-
jarse de ese reconocimiento. Una condicion, un estado o situacion de existencia moral,
psiquica, espiritual o metafisica, 0 una amalgama de estas, es algo que se puede descubrir
como un “tema” fuera de las sanciones de latradicidn y del habito artistico. El retrato que
hace Ibsen de la condicion de tirania por el pasado moral en Espectros es un ejemplo de
esta nueva postura imaginativa.

Otra observacidn de James sobre Ibsen echa luz sobre Tres hermanas: que el ver-
dadero tema de sus obras es “el individuo capturado en el hecho”d Como han dicho
Pirandello, Brecht, lonesco y Artaud, entre otros, el dramaturgo es una especie de fildso-
fo, y consecuentemente sus textos deben juzgarse por su sustancia filosofica, por el modo

A/irginia Woolf in ‘New Statesman’, 24 July 19207, en Victor Emeljanow, ed., Chekhov: The Critical Heri tage,
London, Routledge and Kegan Paul, 1981, p. 199.

AHenry James, The Scenic Art: Notes on Acting and the Drama: 1872-1901, New York, Hill and Wang, 1957, p.
250.

Albidem, p. 255.
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en que estan inundados de pensamiento. Y esta cualidad pensable implica, como dijo
Artaud, el poder de poner el pensamiento nuevo en movimiento. Esto es lo que extrae-
mos después de la experiencia sensual o emocional inmediata de ver o leer las piezas que
mas valoramos, y es lo que James quiso decir con su terminologia: una “condicién”, lo
“pensable”, capturar por el “hecho”. En presencia de una condicidn representada, lo
“pensable” significa lo que vale la pena pensar; la condicién es el “hecho” contra el cual
nuestra individualidad lucha.

La condicién que Tres hermanas describe es la de vivir dentro del tiempo. Estar
atrapado en él, residir en él, experimentandolo como cronologia o duracién s6lo en sus
manifestaciones mas superficiales o aprehensibles, pero mas profundamente como un
lugar, una habitacién. Ser mecido en él, conocerlo como totalidad indivisible, pero mas a
menudo en fragmentos. Traficar con él como mito; proyectar todo hacia adelante para
esperar su llegada presumiblemente transformadora como futuro, y al mismo tiempo ver
desaparecer todo en su despertar como pasado. El tiempo, el “monstruo de dos cabezas
de condena y salvacion™, como lo llam6 Beckett en su ensayo sobre Proust. El tiempo,
que aplana todas las distinciones, refuta y esconde todos los significados excepto el suyo;
el tiempo que nos deja, como las hermanas al final de la pieza, con una sola respuesta posi-
ble a su inescrutabilidad: “iSi s6lo pudiéramos saberlo!”12

Si Tres hermanas trata sobre una condicion, algo supuestamente no dramatico,
¢cOmo se materializa el drama? ;Como reconocemos las luchas interiores a las que alude
Henry James? ;Como pudo Chéjov hacer desplazar la obra no s6lo a través del tiempo real
y ficticio, sino ademas convertirla en una réplica del tiempo mismo? ;Cémo hizo para que
sintamos el tiempo que transcurre como detenido? ¢Y como podrian estos seres atrapados
en el tiempo ocupar nuestra conciencia de otra manera que como historias de casos?
Examinemos el texto.

Desde el primer parlamento de Olga en el living, hay varias referencias especifi-
cas al tiempo: citas de horas particulares, dias, lapsos de afios, todos ligados al recuerdo,
asi como luego se relacionardn con la esperanza y, mas tarde, con la resignacion: “Hoy
hace un afio que fallecié papa”; “El 5 de mayo, en tu cumpleafios, Irina”. Poco més ade-
lante, la palabra “Mosc(” aparecerd muchas veces en el dialogo. Tiempo y lugar, la memo-
riay laciudad, el pasado y el futuro, con Moscu, donde los Prozorov nacierony se criaron
y adonde anhelan regresar. MoscU, icono y lugar fusionado con tiempo, rige sobre la con-
stelacion de tiempos y deseos. De esta manera poco asertiva de revelar su esquema, sin
ningun tema anunciado directamente sino implicito en la textura, Chéjov traza las lejanas

~ASamuel Beckett, Proust, New York, Grove, 1957, p. 1

12Anton Pavlovich Chekhov, Plays, London, Penguin, 1959, trans. and intr. Elisaveta Fen, p. 330. Laversion en
castellano consultada traduce este enunciado como: “jSaberlo, saberlo!" (Anton Chejov. Teatro completo.
Buenos Aires, Adriana Hidalgo, trad. Galina Tolmacheva, p. 271).
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fronteras de su obra, las polaridades de su disefio, y las amplias lineas de todo lo que
espera que esta abarque.

Los portadores de estas primeras indicaciones indirectas de disefio y tema, los
personajes, incluso el mas marginal, son presentados en un tiempo muy breve. Nadie va
a llegar més tarde a traer nueva informacion significativa, ni acomplicar o alterar con sus
acciones las circunstancias dramaticas. Quienquiera que vaya a estar ahi, esta ahi;
cualquier cosa que vaya a pasar, estd presente en embrion. Todos los personajes van a
estar envueltos en una ‘“trama”, pero la obra misma no tiene una linea argumental dis-
cernible, ninguna secuencia narrativa central que podamos extrapolar confiadamente
como su “historia”. Lo mas cercano a esto es latoma de posesién de Natasha de la casa de
los Prozorov. Pero su acto de usurpacion se lleva a cabo de una manera extremadamente
oblicua, a espaldas de todos, en los intersticios de otra actividad, sin que nada se diga
sobre esto como un proceso, ni que nadie reconozca conscientemente nada, excepto una
hermética explosion de Masha. Asi, ese acto nunca emerge como un disefio narrativo
claro hasta que lo advertimos como un hecho consumado, e incluso entonces la hege-
monia de Natasha se comunica en imagenes -el tenedor sobre el banco, su plan de cortar
los nobles arboles viejos- mas que en la captacion consciente de alguien.

Si Tres hermanas tiene una historia, sélo puede ser la implicita, negativa, del fra-
caso de los Prozorov en ir a MoscU, pero esto no construye una trama en el sentido tradi-
cional. Segun los criterios de esta, la obra se compone de un nimero de subtramas que
no dependen de ninguna trama. Pero incluso eso es engafioso, ya que la subtrama deno-
ta una historia secundaria, completa en si misma, relacionada con la acciéon dramatica
principal por contraste irénico o porque esa historia esta transpuesta a una clave menor,
y alcanza su desenlace simultaneamente con su hermana mayor. Pero como no hay una
trama central ni un climax conclusivo o incluso identificable, los elementos de latrama o
fragmentos narrativos quedan dispersos como grupos de particulas suspendidas en una
solucidn. La diferencia esta entre contar una historia a propésito, y simplemente permi-
tir que sus detalles se acumulen. O entre usar el tiempo como un vehiculo de una nar-
racién con trama, y proveerlo de datos cuyos usos son impredecibles.

Quitar la causalidad visible, permitir a las ocasiones la libertad de acordar sus pro-
pios planes, es contribuir a un sentimiento de relativa inmovilidad. Una impresién central
de esto se crea por la escasez de acciones fisicas que son el resultado de acciones previas
y que causan otras, todo lo cual sirve habitualmente para consumir el tiempo, para dar la
sensacion de que este se llena con movimiento y extension. Casi todos los acontecimien-
tos fisicos importantes o secuencias materiales de Tres hermanas tienen lugar fuera de
escena: el fuego, el duelo, el juego de Andrei, el beber de Chebutikin, el affair de Natasha
con el nunca visto concejal Protopopov, Olga e Irma en sus trabajos, el intento de suicidio
de la esposa de Vershinin. Sélo se nos cuentan, y a veces captamos un fragmento de su
realidad fisica, sus sonidos: el sordo disparo, las alarmas del fuego en el pueblo, las cam-
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panillas del trineo de Protopopov en la puerta. Nuestro sentido del tiempo que pasa es
fuertemente afectado por la manera en que Chéjov concibe y dispone los actos separados.
Adiferencia de cualquier drama naturalista, los cuatro actos de Tres hermanas no tienen
una relacién externamente necesaria entre si. No hay ninguna razén por la que nos demos
cuenta de que un acto termina donde terminay el siguiente empieza donde empieza. Los
actos no se causan unos a otros sino que pueden existir sin una conexion narrativa obvia
y sin una continuidad tematica. Cada acto tiene su peso especial, su sentido de la condi-
cion general, su tonalidad emocional distintiva.

Estas son algunas maneras en que los actos difieren entre si: el acto 1 esta entera-
mente ocupado por la fiesta de cumpleafios de Irina, presenta a todos los personajes,
anuncia las conexiones amorosas -Andrei y Natasha, Vershinin y Masha como una proba-
bilidad-, y alienta la idea de ir a Moscu. El acto 2 no tiene una actividad o motivo domi-
nante, se despliega languidamente en algunos tramos, animadamente en otros, y ve cdmo
empieza latoma de la casa por Natasha. El acto 3 es interpretado con el fuego como telon
de fondo, estad lleno del aburrimiento de la trasnoche, pero termina con explosiones
pasionales de Andrei e Irina, y argumenta sobre el trabajo y sus disgustos. El acto 4 es el
que tiene mas acontecimientos fisicos y el mas melancélico: la muerte de Tuzenbach en
el duelo, el triunfo de Natasha, la partida de la brigada, y con ella el fin de la esperanza
amorosa de Masha y Vershinin. Chéjov renunci6 a dividir los cuatro actos de sus Ultimas
obras en escenas, en favor de construir cada acto como una toma cinematografica. Esto
ayuda a garantizar su unidad interna y la integridad del modo en que estos distribuyen el
sentido de la duracion. No hay cambios de escenario como en una novela, no se alternan
los puntos de vista -cross-cutting- ni se excluye en forma temporaria ningn elemento de
la trama en interés de otro. Latrama misma, o la actividad dramatica, es continua y tiene
cierta consistencia, nunca “espesada” por una repentina complicacidn fisica o una loco-
mocion dada por la sucesién rapida de acontecimientos. El resultado es que el tiempo en
cada acto se percibe entero, sin divisiones, y relativamente estético.

En el nivel mas simple de los hechos, el primer acto tiene lugar en el living de la
casa de Prozorov y empieza pasando el mediodia. El segundo acto es en el mismo lugar,
empezando a las 20. El acto tres transcurre en el dormitorio compartido en forma tem-
poraria por Irina y Olga, y comienza en un momento entre las 2 y las 3 de la mafiana. Y
el acto cuarto tiene lugar en el jardin, empezando a mediodia. Las acotaciones nos dan
estos datos temporales, después de lo cual se nos deja librados a nuestros propios recur-
sos cronolodgicos. Los dos primeros actos estan separados por un intervalo de unos dos
afios; el segundo del tercero y el tercero del cuarto por aproximadamente un afio cada
uno. Pero debemos inferir estos lapsos de tiempo, y se siente algo extrafio. Los datos de
nuestras inferencias tienen el efecto de agregar a lo que realmente vemos y escuchamos
un mayor peso de intemporalidad. Es como si todo lo que ha pasado en los entreactos, los
acontecimientos rumoreados o inferidos, siguieran sucediendo invisibles en el presente,
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prolongando asi el tiempo.

En el inicio de la obra escuchamos temas tocados y abandonados, el lugar comin
mezclado con el apasionado, abruptos cambios de humor, desconexidny cambios de tépi-
co y de tono; todo esto es un microcosmos que muestra cdmo va a desarrollarse la obra.
El mismo ritmo de detalle-elipse-detalle, luego una ruptura para girar hacia otro lado, tam-
bién marcan las unidades mayores de discurso y de conducta. Una diferencia central
respecto del drama convencional de la época es que desde el comienzo el didlogo nunca
permanece mucho tiempo en un modelo familiar de enunciado y respuesta, instigaciony
réplica, intercambio de informacion. Hay algo de esto -de lo contrario, el texto seria una
serie de momentos herméticos o atomizados-, pero nunca se transforma en el modo
prevaleciente. Chéjov empieza la obra con un grupo de soliloquios, formas clasicamente
emitidas por personajes solos, o que se creen solos, en escena. Pero los personajes de Tres
hermanas no estan solos. Olga tiene una ostensible escucha en lIrina, y Masha esta tam-
bién dentro del alcance del oido. Sin embargo, la mayor parte del tiempo, el sentido es de
una gran distancia que separa a las tres, con Irina “perdida en su pensamiento”y Masha
fuera, en su propio mundo. No hay ninguna conversacidon: las hermanas no se escuchan,
nosotros las escuchamos.

Por todas partes encontramos estos sediciosos giros técnicos: una frustracion
sutilmente organizada de nuestras expectativas opera siempre que la obra amenaza con
volverse demasiado predecible, acomodada a nuestros habitos de lectores o espectadores.
Como en todo “realismo” teatral, esperamos encontrar coherencia, orden, desarrollo,
reconocimientos, conversaciones coherentes y sustanciosas. Pero muy a menudo halla-
mos disyunciones, elipses, baches en el dialogo o entre el didlogo y lo fisico, la intrusion
repentina de lo irrelevante, lo arbitrario o inapropiado. Las preguntas no van a ser respon-
didas, las conversaciones prometedoras van a cortarse pronto, las noticias provocativas se
van a encontrar con el silencio, los temas se cambiaran sin aviso, a un discurso apasiona-
do le seguira inmediatamente otro trivial que lo ignorara; los ensuefios tendran lugar a
cada lado de la narracién de los hechos. Sin que nada detectable origine sus palabras,
Masha dice: “No sé... el habito puede ser muy fuerte.” Y luego termina con un saludo a
los militares como “la gente mejor criada y mas educada” del pueblo. Vershinin replica:
“Estoy realmente sediento. Me encantaria una taza de té.”

Estas discontinuidades y elisiones, y su presencia en unidades de didlogo mas
amplias, estan ideadas como una disrupcion continua de cualquier flujo uniforme de con-
versacidon, del bien proporcionado progreso narrativo o tematico, y una funcion de esto
es reemplazar una légica de construccion dramatica convencional -el retrato de una
accion- por una composicion mas de acuerdo con la naturaleza del tiempo como nuestra
condicidn. El tiempo no tiene logica ni razones; no procede uniformemente, no procede
en absoluto, sino que simplemente es. Y no tiene una trama. Tres hermanas es una obra
realista, en la que el tiempo transcurre en un orden racional. Pero la experiencia de su

135



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

movimiento es siempre subvertida por el modo en que se sienten las cosas, la manera en
que continuamente la extension del tiempo parece romperse, ser detenida, lentificada,
acelerada. No es que seamos conscientes del tiempo cuando miramos, ya que se oculta de
nosotros, no por la usual ‘suspension de la creencia” como en otras obras, sino porque
sus ritmos son diferentes de los de nuestro movimiento cotidiano a través de nuestra expe-
riencia, sobre todo de la manera en que construimos ese movimiento, como anticipacion
y memoria. Hay elevaciones y descensos, callejones sin salida y una liberadora recu-
peracidn del momento, la alegria de la aspiracion y la represion de lo que no se adapta.
Los ritmos temporales en Tres hermanas son los de nuestra vida mas verdadera, oscure-
cida y falsificada por el habito y la vanidad.

A veces, inquietos por su obstinada invisibilidad, queriendo pensarla en lo real,
construimos una logica para el tiempo, objetivandolo como pasado, presente y futuro,
racionalizandolo como causa y efecto. Pero Tres hermanas no es una obra sobre causas
y efectos, sino sélo sobre efectos. Y asi, en el nivel de la realidad teatral, la dramatizacion
del tiempo, las causas de todo son escondidas o eliminadas y somos dejados en un estado
de no contingencia tan puro como es posible encontrarlo en una obra, hasta que Beckett,
varias generaciones mas tarde, escribiera como si Chéjov hubiera informado cada linea
suya. Si Tres hermanas parece no llevamos a ningun lado, es porque Chéjov la ha escrito
de manera que vemos los efectos del tiempo, no como consecuencias racionales o irra-
cionales, sino como una acumulacién, como la arena que cubre cada vez mas a Winnie en
Dias felices de Beckett, donde el tiempo se ha transformado en una metafora visual.
Inmovilidad azarosa, movimiento alrededor de un centro fijo, un circulo, o una serie de
planos mas que una linea mas o menos derecha -cualquiera de estas imagenes ayudara a
liberamos de un modo heredado, cronoldgica y narrativamente anclado de mirar a Tres
hermanas, que no favorece su comprension.

“No puedo seguir, voy a seguir”. La reunién de las dos mitades de este enunciado
de Beckett da cuenta de la moral de muchas de las vidas de Tres hermanas. Los person-
ajes no pueden, y lo hacen. Es inaguantable, ellos resisten. En medio de las sucesivas pér-
didas, sobreviven, en parte através de la buena voluntad, que siempre supera la peor de
las condiciones -la condicidn- para terminar en camaraderia y afecto, con la ayuda del
humor que los rodea. El humor no equilibra la tristeza sino que le da otra dimension en el
pensamiento. Asi como Didi y Gogo son aquellos para quienes Godot no viene, los
Prozorov son quienes no llegan a Moscu. La obra de Beckett trata sobre lo que hacen los
vagabundos mientras Godot no se presenta; la de Chéjov es sobre como viven las her-
manas mientras no van a Moscu.

Los personajes de Tres hermanas no tienen mas eleccion que estar en la obra
creada para ellos, vivir sintiendo como el tiempo devora nuestra sustancia mientras sigue
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apuntalandonos. Por qué ellos no llegan a Moscu es una cuestidn solo para quienes todo
en el arte, como en la vida, es utilidad, satisfaccion, recompensa, y todo lo que no traba-
japara nuestro beneficio es una derrota. Pero la obra propone otros valores y ofrece una
perspectiva diferente: cdmo es estar vivo aqui, ahora, mas alla de la situacion social y del
destino idiosincrasico, en este drama de inconclusividad y aceptacién del misterio. Las
mujeres seguirdn inmersas en el tiempo, sufriendo y recuperandose, estirando sus cue-
llos para intentar vislumbrar esa extension de lo desconocido e incognoscible que des-
cansa ante ellas. “Mis queridas, mis queridas hermanas, la vida no se termind adn.
Seguiremos viviendo”, dice Olga poco antes del fin, y entonces, cuando Chebutikin la
contrabalancea suavemente con su canturreo y diciendo “Lo mismo da”, ella agrega: “iSi
s6lo pudiéramos saberlo!” Ella'y el doctor se equivocan: no pueden saberlo, y esto no da
lo mismo.

Al final del cuento “Tres afios”, escrito en 1895, un personaje se dice a si mismo:
“Uno puede vivir otros trece, otros treinta afios... jAlgo nos espera todavia en el futuro!
Viviremos... y veremos.” Y al final de otro cuento de Chejov, “Ladamay el perro”, se lee:
“Parecia como si en un instante se hubiera encontrado la solucion y una hermosa vida
nueva empezara para ellos; y para ambos era claro que el final estaba ain muy lejos, y la
parte mas dura y dificil era s6lo comenzar”. Chejov empez0 este cuento en agosto de 1899
y no lo habia terminado aln cuando empez6 Tres hermanas. De modo que durante el
periodo de superposicion estuvo doblemente ocupado con la representacion de la pres-
encia y la duracién: lo que es, lo que ha sido y lo que estd por venir. ;Y en cuanto a las
hermanas? La esperanza aln, vacia pero persistente; el tiempo, la dificultad, el futuro.
Viviremos... y veremos.
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Tragicomedia llamada Filomena
de Joan Timoneday variaciones del tema clasico
de Progney Philomela

Dr. Pablo Moro Rodriguezl
Arg. Romulo Pianacci 2

Resumen

Este trabajo hace un recorrido sobre diferentes versiones teatrales espafiolas del
mito de Progne y Filomena para centrarse a continuacion en la versién de Joan
Timoneda, Tragicomedia llamada Filomena. A continuacidn se centra en las variaciones
del tema en las versionespoéticas enforma de romance.

Tradiciéon clasica - Filomena - Joan Timoneda - Teatro Espafiol -
Renacimiento.

Abstract

This article primarily deals with the different Spanish dramatic versions ofthe
Progne and Philomena myth, and later on centers on the analysis ofJoan Timoneda'
rendering, the so called Tragicomedia llamada Filomena Later on, the article analyses
various versions ofthe theme in theform ofSpanish balads.

Classical tradition -Filomena -Joan Timoneda - Spanish Theatre -Renaissance.

Introduccién

La influencia de los modelos italianos en el nacimiento de la comedia espafiola es

'Historia de las Estructuras Teatrales I. Literatura I. Departamento de Historia y Teoria del Arte Facultad de
Arte. UN.C.P.B.A.

-Ciencias Proyectuales | yll. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A. Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Disefio.
U.N.MdP
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un tema, que por su extension y complejidad, ha dado lugar a extensos estudios. Sin
embargo, lejos esta de agotarse debido a la aparicién constante de nueva documentacion
y la necesaria revision de algunas hipo6tesis no muy bien documentadas.

Entre los investigadores contemporaneos esta generalmente aceptado que, quizas,
no sea lacommedia dellarte sino la comedia erudita italiana la que mayor influencia ejer-
cié sobre los llamados actores-autores de mediados del siglo XVI, es decir, los primeros
dramaturgos profesionales del teatro espafiol: Lope de Rueda, Alonso de la Vega y Joan
Timoneda (14907-1583).

Serd este ultimo quien mejor asuma esta influencia, con su adaptacion de |l
Negromante de Ariosto, titulada la Comedia llamada Carmelia, que acompafia a las ver-
siones de Amphitrién y Los Menennos de Plauto, y conformaran la trilogia que publicara
en 1559 bajo el titulo Las tres comedias.

El escritor valenciano, que, no lo olvidemos, era también librero y editor y cul-
tivaba otros géneros literarios como la poesia o la narrativa, supo construir obras
méas ambiciosas y mejor perfiladas que sus colegas sevillanos. Al no estar ligado a
la escena de una manera tan directa pudo manejarse con mayor libertad y pre-
cision. Sus textos seran mucho mas sélidos y sus personajes mas creibles3

En 1564 publica Turiana, llamada asi en homenaje al rio que cruza su ciudad
natal, en la que realiza la compilaciéon de varios géneros teatrales: entremeses, farsas,
comedias, tragicomedias. En este tomo se incluye la obra que nos ocupa, la Tragicomedia
llamada Filomena. Sin embargo, esta recopilacion de obras hemos de suponerlas escritas
con anterioridad a las de Las tres Comedias, puesto que se trata de un conjunto dramati-
camente mas pobre, tal y como analiza el Dr. Manuel Diago4

Tomando el material mitolégico de Progne y Filomela, muy probablemente la
Unica fuente para su obra sea la Metamorfosis de Ovidio, elabora lo que sera sin duda la
primera violacidn de una mujer en el teatro espafiol y un temprano aporte al desarrollo
de la dramaturgia espafiola.

Latradicion mitoldgica relata la historia de las dos hijas del rey de Atenas -Pandion
o0 Pandion- y sus dos hijas Proene y Filomela. Habiendo estallado la guerra por un proble-
ma de fronteras con el rey tebano Labdaco, Pandion recibe la ayuda del rey tracio Tereo,
y en retribucion le otorga la mano de su hija Proene. Tienen un hijo, Itis, pero Tereo se
enamora de su cufiada Filomelay la viola. Para que no pudiera contar lo sucedido, le corta
la lengua, pero la joven encuentra un medio para hacer saber a su hermana lo sucedido.

~DIAGO, Manuel V. La mujer en el teatro profesional del Renacimiento: entre la sumision y la astucia (A
proposito de Las tres comedias de Joan Timoneda, CRITICON, 63, 1995, pp. 103-107.

"DIAGO, Manuel V. “La practica escénica populista en Valencia” en OLEZA, J., SIRERA, J. LL..et al. Teatro
précticas escénica, Valencia: Alfons el Magnanim, 1984, pp. 330-354.
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Borda una tela y se la hace llegar a palacio. Proene decide entonces castigar a Tereo e
inmola a su hijo Itis, lo hace cocinar y se lo ofrece a Tereo. Cuando el rey descubre el
crimen, toma su hachay sale en persecucion de las mujeres. Apunto de ser alcanzadas en
Daulide, las jovenes suplican a los dioses que las salven. Estos se apiadan de ellas y las
transformaron en péjaros; a Proene en ruisefior y a Filomela en golondrina. Tereo fue
transformado también y se convierte en abubilla.

Ovidio no especifica en que pajaros se han convertido las dos hermanas, pero
entre los poetas y mitografos griegos, siempre es la madre la que se transforma en
ruisefior y Filomela en golondrina.

En cambio en los poetas y mit6logos latinos (incluso Ovidio en otras obras) se pro-
dujo una inversién de papeles, aunque con variaciones, acabando por fijarse para
la tradicion clésica occidental que fue Filomela quien se convirtié en ruisefior,
luscinia, y Progne en golondrina, hirundo, con las perdurables consecuencias,
entre otras de que los nombres zool6gicos modernos del ruisefior y la golondrina
son, respectivamente, Lusciniaphilomela e Hirundo rustica.5

Este mito es mencionado por Aristoteles en su Poética en donde cita a Tereo -una
tragedia perdida de Sofocles- de la cual s6lo se conservan algunos pocos fragmentos que
nos llegan en forma indirecta.

Aparece también narrado por autores como Homero en La Odisea, Demdstenes,
Hesiodo, Apolodoro y Safo. Entre los latinos Higino, en su Fabula 45, se aparta bastante
de la tradicion mitografica y se tienen noticias de una tragedia Tereo de Lucio Accio tam-
bién perdida.

Los provenzales y Petrarca que dejo en ellas un dulcisimo eco, en un soneto ma-
ravilloso, en el que describe la primaveray se vale aun de la expresion tradicional
y muy clésica: “e garrir Progne e pianger Filomena”.6

Este mito existe también con una fuerte tradicién en la peninsula Ibérica. Alfonso
Xlo describe extensamente en su General e Grand Estoria. Durante la Edad Media y el
Renacimiento, muchos poetas como el Marqués de Santillana, Juan de Mena, Boscan y
Garcilaso de la Vega lo mencionaron en sus poemas, interesdndose mas por la figura del
ruisefior (Philomela) que angustiado busca a sus polluelos, que por la leyenda completa.
El valenciano Guillén de Castro (1569-1631) -considerado uno de los mas importantes dra-
maturgos de su época no sélo por su obra maestra Las mocedades del Cid- posee también
una produccidn dramaética en buena parte de gran originalidad e indudable calidad, entre
la que se encuentra su Progney Filomena.

'RUIZ DE ELVIRA, Antonio. “Introduccién” en P. OVIDIO NASON, Metamorfosis - Libro VI, Tomo I, Madrid:
CONSEJO SUPERIOR DE INVESTIGACIONES CIENTIFICAS, 1990.

G onzalez PORTO -BOMPIANI. Diccionario literario de obras y personajes d*‘todos los tiempos y de to-
ios paises, Barcelona: Montaner y Simén, 1959/60.
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La Filomena de Lope de Vega aparece en 1621 y estd dedicada a la lustrisima
Sefiora Dofia Leonor Pimentel, de la casa de los Duques de Benavente, de Plascencia. La
obra esta dividida en dos partes y con estructura métrica diferente. En la primera, narra
Lope la conocida fabula de Filomena, Progne y Tereo, siguiendo el libro VI de las
Metamorfosis de Ovidio, amplificando numerosas notas, como los presagios de la boda
de Progne. La segunda, ofrece interés autobiografico, ya que en ésta realiza un repaso de
su vida, si que falten los pasajes mas importantes: sus amores con Elena Osorio, el destie-
rro, los ataques de sus enemigos y su ordenacion sacerdotal. Completan el volumen el
poema La Andromeda, también inspirada en la misma fuente, la novela corta Lasfortu-
nas de Diana y sus ensayos sobre la nueva poesia.

Francisco de Rojas Zorrilla escribe una tragedia, Progney Filomena, en la que
también introduce algunas variantes dignas de destacar. Hipdlito, hermano del rey Tereo
y su embajador ante la corte de Pandrén, ha enviado a Tracia dos retratos de las hijas del
rey. Una confusién de nombres de las pinturas hace que Tereo se case por poder con la
que él cree que es Progne, dejando asi en libertad para que los jovenes se amen.
Descubierta la confusion y sintiéndose traicionado, Tereo envia a su hermano a morir en
una guerra con Albania y manda traer a las mujeres a su corte. Yaen Tracia, una noche
intenta violar a Filomena. Un segundo intento en el bosque, tampoco tendra éxito, sélo
lograra herirla en la lengua. Pasado un tiempo, la joven pone a su hermana al tanto de lo
sucedido y entre ambas deciden eliminar al tirano y la vuelta de Hipo6lito con vida resuelve
el final feliz.

La Tragicomedia llamada Filomena

De entre los textos que conforman el grupo de la Turiana, la Filomena se desta-
ca por ser una de las que presentan rasgos mas elaborados y que la acercan al conjunto de
Las tres Comedias. Esta tragicomedia se destaca sobre las demas por el definido caracter
de sus personajes, por laimportancia de las mujeres que llevan adelante laacciony la cla-
ridad de su argumento. Estos rasgos situarian la tragicomedia en un estadio posterior a
otros textos del conjunto. Sin embargo, la utilizacion del verso o la comicidad lograda por
adiciones y no por la creacion de situaciones la situarian en un estadio anterior al de Las
tres Comedias. Por lo tanto, nos encontramos ante un texto que podriamos calificar como
de obra en transicion hacia nuevas soluciones teatrales, mas relacionadas con la tradicién
erudita italiana pero muy dependiente aun de las tradiciones literarias castellanas, espe-
cialmente de la poesia adlica y del teatro de Torres Naharro. A su vez, latradicion erudita
italiana es castellanizada por Timoneda con la incorporacion de personajes y lugares tipi-
cos del teatro espafiol, la supresion de personajes secundarios, la reduccion de las citas
eruditas y la blsqueda de la teatralidad por encima de su entidad literaria.

. La Tragicomedia llamada Filomena se compone de un introito pronunciado por
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el autor y siete “scenas”. La aparicion del introito, en el que se explica el argumento de la
obra, acercaria la estructura a la utilizada por Torres Naharro en sus textos. Sin embargo,
la aparicién del autor como relator de dicho introito agrega un rasgo distintivo de la obra
de Timoneda, puesto que en las del autor extremefio serd uno de los pajes o uno de los
pastores quien tenga a su cargo tal monélogo. Timoneda utiliza también un personaje en
otros textos pero tiende a la utilizacién del autor como responsable de la introduccién, lo
cual nos adelanta la figura de la loa, propia del teatro castellano del XVII y nos sitla ante
un autor que se comienza a diferenciar del actor-director de la compafiia teatral como
habia sucedido hasta el momento. De hecho, podemos afirmar que Timoneda viene a ser
el primer autor -tal y como lo conocemos hoy en dia- del teatro espafiol, puesto que sus
obras fueron compuestas para que las representara una compafiia de actores que no era
la del mismo Timoneda, aunque él también se desempefiara como actor. Laprueba de esta
independencia es la adecuacion de los personajes a la estructura de una tipica compafiia
de la época.

Formalmente, el introito de la Filomena estd compuesto por quintillas encade-
nadas, en las que va cambiando lacombinacién de larimay alas que afiade un sexto verso
en pie quebrado que le sirve como encadenamiento e introduccién de la quintilla si-
guiente. Esta utilizacion de la quintilla serd uno de los procedimientos recurrentes en su
teatro religioso y durante esta primera etapa de su produccion antes de pasar al uso de la
prosa, presente en los textos de Las tres Comedias.

Por otro lado, la tragicomedia transcurre en siete escenas, que estdn compuestas
por coplas reales cuya rima se dispone a partir de la estructura abaabcdccd. Sin embargo,
podemos notar alguna variacién en la estructura rompiendo la segunda parte de la copla
(cddcd) lo que convierte la estrofa en dos quintillas encadenadas formando una estruc-
tura de diez versos. El uso de la copla real acerca a Timoneda a las formas tipicas de la
poesia espafiola del siglo XV'y a los poetas cancioneriles, quienes gustaban del uso de los
versos de arte menory las nuevas combinaciones estrdficas. Este rasgo presente en la obra
de Timoneda se vera desplazado por el uso de la variacion estréfica en funcion del tema
o del personaje que habla, recurso que sera primordial en el teatro inmediatamente pos-
terior y, especialmente, en la obra dramética de Lope de Vega.

Timoneda incorpora otros personajes a la historia, entre los cuales destaca
Taurino, el sirviente, que desempefia el papel de gracioso o simple. Este personaje es uno
de los més interesantes del texto de Timoneda. Taurino, que padece un hambre sem-
piterno, se dedica a intervenir en los momentos mas tragicos de la obra. Incluso en la esce-
na final, después de la muerte de Tereo, Taurino reclama comer antes de que se enfrie la
comida (recordemos que la comida es Itis, el hijo de Tereo y Progne) y que después
podran dedicarse al llanto por la muerte del rey. La comicidad que aparece en el texto de
Timoneda es una comicidad que no se basa en la situacién dramatica creada, sino que se
asienta en las intervenciones, casi siempre inoportunas, de Taurino, es decir, estamos
ante una comicidad verbal rudimentaria.
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Por mucho que Timoneda interrumpa los momentos mas intensos y dramaticos de
la obra con las bufonadas del bobo, a fin de provocar la hilaridad del respetable,
lavoluntad moralizante es innegable: los padres, nos viene a decir el escritor valen-
ciano, deben velar por las hijas casaderas deben estar siempre alerta y no fiarse ni
de parientes ni de amigos.7

Timoneda aln no ha incorporado los recursos plautinos o de la comedia italiana.
Sin embargo, la figura de Taurino sitda al texto de Timoneda dentro de la tradicion de los
personajes graciosos como los que se pueden encontrar en las obras de Lope de Rueda
(editadas por primera vez por el mismo Timoneda) o en las obras posteriores de Lope de
Vega. Taurino representa uno de los rasgos distintivos mas destacables del teatro clasico
espariol.

Por otro lado, la sobriedad del argumento, despojado de posibles acciones secun-
darias, lleva al autor a sintetizar al maximo los hechos narrados, hasta el punto que los per-
sonajes pasan sin transicion de un pais al otro, de una situacién a otra. En la mayoria de
los casos el salto espacial viene precedido de un corte escénico, lo cual podria justificar
el cambio de locacidn. Sin embargo, en las escenas finales, la aceleracion de los hechos le
lleva a cometer incoherencias temporales y espaciales como el hecho de que, sin cambiar
de escena, Filomena ha sido violada y mutilada por su cufiado, tejido el tapiz con el que
informa a su hermana de lo sucedido, ha sido encerrada en una torre y su hermana ha ido
a rescatarla. Cuando llega Progne de la torre, Tereo todavia esta lamentandose falsamente
de la muerte de Filomena, noticia que le comunic6 a Progne al inicio de la escena. De la
misma manera, en la escena final, Progne decide matar a su hijo y sin transicion ordena
preparar la mesa para la cena manifestando que Itis ya esta degollado y cocinado. Con
estos dos ejemplos podemos observar como Timoneda no estaba tan preocupado por una
coherencia argumental tanto como por un efecto escénico de aceleracidn de la accion
para provocar la sorpresa en el publico.

El autor valenciano fue uno de los autores mas valorados de su momento, lo cual
nos lleva a plantearnos cual podria ser el publico del dramaturgo, puesto que nos ofrece
unas obras claramente cultas, pero con toques populares y con una clara intencidn escéni-
ca a diferencia de otras manifestaciones teatrales cultas de la época, como pueden ser las
obras escritas en latin primeramente y después en castellano, de autores universitarios,
cuya intencion era principalmente académica y constituian unos textos a modo de ejer-
cicios de retorica méas pensados para la lectura que para la representacion. Ejemplos de
dicha dramaturgia los podemos observar en las obras de Lorenzo Palmireno, escritas en
la Universidad de Valencia.

Asi pues, como afirma Diago, creemos que la obra de Timoneda responde al
primer intento serio por encontrar una dramaturgia de tipo burgués que responda a los

7DIAGO, Manuel V. Op. cit.
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intereses culturales de la nueva y floreciente clase social del siglo XVI, una clase que no
era del todo inculta, pero que tampoco queria consumir productos excesivamente in-
telectualizados. Sitenemos en cuenta cémo era el panorama textual del teatro espafiol de
la época: unas imitaciones de La Celestina, algunas farsas andnimas, traducciones de
Plauto y Terencio, los ejercicios de retdrica de la Universidad, los espectaculos cortesanos
y las comedias religiosas, no deja de ser especialmente destacable la actividad de
Timoneda para crear un nuevo modelo de producto artistico que satisfaga las demandas
de una clase que pide unas manifestaciones culturales propias. Esta posicion explicaria el
caracter de obra a medio camino entre lo clasico-intelectual y lo puramente populista que
define la obra de Timoneda y de la que la Tragicomedia llamada Filomena es un buen
exponente.

Variaciones del tema clasico de Progne y Philomela

El romance de Blancaflor y Filomena, muy popular en la tradicidn oral modernay
geograficamente extendido por la peninsula ibérica, Marruecos y las Américas, deriva de
la leyenda mitoldgica de Philomela y Progne de gran popularidad. Segin Consuelo
Herrera Caso, que maneja un corpus de mas cien versiones del romance novelesco
Blancaflory Filomena, recogidas en las siete islas del archipiélago canario, el nombre de
Progne ajeno alatradicion espafiola, ha desaparecido en el romance espafiol, y en su lugar
se ha preferido el mas familiar de Blancaflor. También el nombre del rey se ha transfor-
mado en Tarquino o Turquido, excepto en algunas versiones asturianas.8

8GOMEZ ACUNA, Beatriz. Variaciones del tema clasico de Philomena y Procne en el romance Blancaflor y Filomena, file
D:\Turiana\Blancaflor y Filomena.htm. Incluye como referencia una version completa del romance recogida en las Islas
Canarias: "Paseandose esta dofia Ana/ entre la paz y laguerra/ con sus dos queridas hijas/ Blancaflor y Filomena. / Pasé
por alli un Turquido / repicando su vihuela; / como mozo enamorado/ pronto se enamor6 de ella. / Casdse con Blancaflor
/ muriendo por Filomena. / De tres meses de casados / la llevaba a tierra ajena/ y al cabo de nueve meses / volvio a visi-
tar su suegra. / -;Qué tal queda Blancaflor, / mi Blancaflor qué tal queda? / -Ellabuena de salud, / ocupada en tierra ajena
/ esperando a que le lleven / a su hermana Filomena, / para la hora del parto / tenerla en su cabecera. / -Mucho me pides,
Turquido, / al pedirme a Filomena, / son mis pieses y mis manos / y no me paso sin ella, / pero al fin la llevaras / como
hermanay cosa vuestra.-/ Para él ensilla un caballo, / para ella ensilla una yegua; / caminaron siete leguas / palabras no
se dijeran, / ya mirando pa las ocho / de amores la requisiera. / -No lo quiera Dios del cielo / ni su divina clemencia/ que
entre hermanos y cufiados / hagamos tales ofensas.- / Desapedse ‘el caballo, / desapeola e la yegua, / la agarra por los
cabellos / y aun montecillo la lleva. / Hizo de ella lo que quiso/ y hasta le cortd la lengua, / y asus gritos y lamentos / un
pastorcillo se llega. / Por las sefias que le daba/ tintay papel le pidiera. / -Sefiora, tinta no tengo/ y papel quién lo tuviera.-
/ De lasangre que derrama/ dos letrillas le pusiera. / -Corre, corre, pastorcillo, / lleva a Blancaflor las nuevas; / no te vayas
por camino / ni tampoco por vereda, / vete por un atajillo/ que muy breve y pronto llegas. / Blancaflor cuando lo supo
i aborté una hija hembra / y del aborto que tuvo / hizo a Turquido la cena. / Al peso de medianoche, / dan tres golpes
en lapuerta. / -jAdentro, adentro, Turquido, / que ya la mesa esté puesta! / jYaesta el caldo aderezado / pa los que llegan
de afuera! / -jOh, qué dulce esta este caldo, / oh, qué dulce esté esta cena! / -jY esta mas dulce, traidor / la honra de
Filomena! / Vélgate Dios, Blancaflor! / ;Quién te trajo aca estas nuevas? / -\ las trajo un pastorcillo, / ag.:él que cabras
ordefia. / -Agradezca al pastorcillo / a su grande diligencia/ que si no se hubiera llevado / en desgracia en su cabeza/ -Ya
se hace que la abraza, / ya se hace que la besa, / con un pufial que tenia/ le cortaba la cabeza. / Al otro dia de mafiana/
al Turquido que lo entierran /y a Blancaflor le pusieron / su corona para reina" en Romancero tradicional Canario,
ed.Maximiano Trapero, Viceconserjeria de cultura'y deportes, Gobierno de Canarias, Islas Canarias, 1989, pp. 29-30.
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La diferencia clave que presenta el romance con relacion a las versiones eruditas
es que el primero dota de mayor importancia, no solo sintactica sino semanticamente, al
acto de la mutilacién que al de la violacién:

Ejemplo 1:

La meti6é en un monte oscuro,
hizo lo que quiso de ella:

no se contenté con eso

sino sacarle la lengua.

Ejemplo 2:

Se ha bajado del caballo,
hizo lo que quiso de ella

y para mayor dolor

la ha despuntado la lengua.

La extraccién de la lengua ocurre siempre después de la violacion e indefectible-
mente causa "mayor dolor" a Filomena y méas agrado al criminal que cualquiera de los
agravios anteriores. En consecuencia se enfatiza que la desgracia mayor de Filomena con-
siste en haber perdido su capacidad de expresarse oralmente. Muchas versiones terminan
lamentando la desgracia de las dos hermanas: la una, por ser mal casada, y la otra, curiosa-
mente, no por haber sido violada, sino por haber perdido la lengua.

Los finales del romance son multiples y variados, pero nunca incluyen el episodio
de la metamorfosis. Es comprensible que los transmisores del romance rechazaran incor-
porar la transformacion de los personajes en pajaros por considerar este acto demasiado
fantastico. El romancero, en efecto, se caracteriza por su realismo, donde todas las
acciones, excepto en contadas ocasiones, son justificadas.

Al evitar este final, los cantores crean unos finales, normalmente moralizantes,
que se pueden dividir en tres grandes grupos: 1) se ensalza a la mujer que ha sido capaz
de vengar su afrenta, 2) se enfatiza la tragedia familiar remarcando el estado de Blancaflor
y Filomena y 3) se hace una condena explicita a la exogamia.

El romance, conservando de modo general el argumento y los personajes de la
leyenda, incorpora novedades que lo distinguen y apartan de la tradicion erudita tanto
clasica como hispana. Las variantes que el romance presenta enfatizan la importancia de
las mujeres en la historia y sobre todo resalta el papel que la comunicacién entre las dos
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hermanas juega en la resolucion del conflicto. En el romance se puede percibir la pre-
sencia de una voz femenina que utiliza esta historia para criticar aspectos sociales, como
la exogamia, que afectan principalmente a las mujeres. El romance puede explicarse
como una variacion del mito desde la perspectiva femenina, ya que son las mujeres las
principales trasmisoras de la tradicion oral. El romance de Blancaflor y Filomena cumple,
pues, con una de las funciones primordiales del folklore, que es criticar o al menos pon-
derar sistemas sociales, econdémicos o ideoldgicos.

Apendice

Corrian los primeros afios veinte y una estudiante de bachillerato que apenas ya
recuerdo, se presentd a examen de una asignatura que por ser de su especial predilec-
cion, pensd que podia estudiar sin maestros: era la entonces denominada Historia
Natural. No habia sido advertida que deberia presentar con su persona tres cuadernillos
donde hubiera descrito previamente veinte ejemplares del reino animal, veinte del vege-
tal y veinte del mineral. Por consiguiente, omiti6 ese requisito. Y aunque el examen oral
fue correcto, pues contestd sin equivocarse el cuestionario formulado, aquella omision
fue causa de que la suspendieran en el curso, suspenso que por cierto habria de ser el
Unico de su carrera... Muy amargada por ese fracaso, decidié vengarse, y cuando por
segunda vez comparecid ante el tribunal examinador, pudo poner en manos del encarga-
do de recogerlos, los cuadernillos exigidos. Alli estaba precisamente su venganza.
Conocedor otro catedratico amigo de la familia, de lo que aparecia en ellos, se apresurd
muy alarmado a rescatarlos, pues su lectura por los adustos sefiores del tribunal, le
hubiera valido a la atrevida joven, no s6lo un suspenso, sino una medida punitiva cuyo
alcance no era facil de prever... En definitiva, no se trataba més que una ingeniosa broma,
en nada ofensiva para nadie, pero en aquella época los profesores de una institucién
estatal eran personajes solemnes, muy celosos de su ministerio y es probable que no
hubieran perdonado tal falta de respeto a su autoridad. Transcurrieron muchos afios, de
aquellos cuadernillos sélo uno se salvd del ataque de las polillas y algunas personas a
quienes fue mostrado a modo de divertimento vieron en él, algo mas de lo que veria su
autora.

Dulce Maria Loinaz

LECCION « DECIMOTERCERA

Ruisefior, Philomela Luscinia, Flauta Errante,
Canto en la Noche y Luz de las Estrellas.
Enmudece y se mustia a la primera huella
del diay se le apaga el ojo rutilante.
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En vano buscaremos en su aire,

la que dejara musical estela...

Mas de noche se enciende, canta y vuela,
vuelay se enciende -luz, floral desgaire-,
entre las frondas de nocturna seda;

azul como laluna que declina

y verde como verde menta en flor.
Opalo tibio, rueda en la neblina;

Mausica alada, en la neblina rueda.

Y para regresar de algin amor,

no hay mdasica, ni flor, ni luna alguna
como su flor, su muasicay su luna,
cuando entre lunay musicay flor vuela:
Ruisefior de Julieta... Philomela.
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Algunas consideraciones técnico-vocales en el marco
de Lapractica escéenica como laboratorio vocal

Mario Valiente*

Resumen

En el presente trabajo nosproponemos compartir algunas consideraciones a
priori con respecto a aspectos técnico-vocales sobre los que basamos el trabajo vocal de
los actores. Nos referimos especificamente a: Entonacion, Proyeccion, Diccion.

En esta oportunidad vamos a realizar el analisis de los mismos en el marco de
un proyecto de investigacion, que estamos comenzando, denominado:
‘Experimentacion en lapractica escénicapara la sistematizacion de una técnica vocal
para actores’ Nosproponemos, pues, montar dos obras depoéticas bien diferenciadas.
Y apartir de analizar el recorrido de construccion vocal de cada una, poder dar cuen-
ta delprocedimiento propicio para el abordaje de cada una.

Nos mueve a esta tarea la intencion que nos ocupa hace afios de sistematizar
el trabajo del actor en el aspecto vocal.

Actuacién - Entonacion - Proyeccion - Diccion

Abstract

In the present work we propose to share some considerations about aspects
technician - vocals on whom we base the vocal work ofthe actors. We refer specifical-
ly to: Intonation, Projection, and Diction.

In this opportunity we are going to realize the analysis ofthe same ones in the
frame ofaproject of research, which we begin, named: ""Experimentation in the scenic
practicefor the systematizing ofa vocal skillfor actors™. Wepropose to mount, so, two
works of differentiated poetics. Analyzing the vocal construction ofeach one, itspos-
sible to realize the propitious procedure for the boarding of each one. It moves us to
this task the intention that occupies usyears ago ofsystematizing the work ofthe actor
in the vocal aspect.

Performance - Intonation - Projection - Diction

# Departamento de Teatro. Interpretacion Ill. Educacion de la Voz Ill. Facultad de Arte. UNCPBA.
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Consideraciones iniciales

En este trabajo nos proponemos reflexionar sobre la posible utilizacion de los ele-
mentos técnicos vocales en los que deberemos basar el trabajo de investigacion que esta-
mos comenzando.

Dicho trabajo lo hemos denominado: ‘Experimentacion en lapractica escénica,
para la sistematizacion de una técnica vocalpara actores”. Este proyecto se encuentra
radicado en el C.I.D. Centro de Investigaciones Dramaticas de la Facultad de Arte de la
UniCen. Institucion en la que nos desempefiamos como docentes del &rea vocal.

Los elementos técnicos-vocales mencionados son: Entonacion, Proyeccion y
Diccion.

En este momento del proyecto nos proponemos investigar sobre la forma de sis-
tematizar el trabajo vocal referido a estos elementos técnicos y para realizar este estudio
nos ha parecido propicio hacerlo en el marco de lapuesta en escena de dos obras teatrales
elegida especialmente para tal fin. O sea que pretendemos investigar en la propia experi-
encia escénica.

A continuacién nos referiremos al porque elegimos la escena como espacio de
experimentacion. Luego explicaremos someramente los conceptos Entonacion,
Proyeccion y Diccion. Después compartiremos algunas ideas sobre las posibles activi-
dades a realizar en el trabajo empirico propiamente dicho y finalmente comentaremos
algunas reflexiones a modo de cierre.

Intentando que la escena resulte un espacio de experimentacién

La intencidn de sistematizacion de una técnica vocal para actores es un cometido
que nos ocupa desde hace ya varios afios y que a dado origen a otros proyectos en este
sentido. Concientes de la parcialidad de los resultados alcanzados, creemos estar acerta-
dos en nuestra intencion de sistematizacion y por tanto nos proponemos para este nuevo
proyecto comenzar con la produccién de dos obras breves de teatralidad bien diferenci-
adas.

Esto es, nos proponemos generar un espectaculo en cuya poéticalestén presentes
ciertas apropiaciones posmodemas, y al mismo tiempo producir una obra de la mo-
dernidad.

Laintencion es trabajar en la construccion de estas dos teatralidades diferentes. Y

1Poética: es el conjunto de constructos morfotematicos que por procedimientos de seleccién y combinacion,
constituyen una estructura, generan un determinado efecto, producen sentido y portan una ideologia estéti-
ca e su practica. (Dubatti, J, 2001)
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observar, analizar y comparar los pasos seguidos para la a concrecidn de unay otra.

De esta manera intentaremos experimentar en la escena para el logro de una
determinada sistematizacién. Entendemos claramente que la misma se circunscribe a ese
Unico caso y quiza carezca de posibilidad de universalizacién. No obstante nos parece que
la practica escénica puede resultar productiva en nuestro intento por cuanto nos sugiere
trabajar en el propio espacio de creacion del actor. A su vez entendemos que ese espacio
espectacular representa un lugar comun para nosotros y para los realizadores de nuestro
medio lo que entendemos puede servir para generar un vinculo méas fluido con ellos.
Siendo éste uno de los objetivos mas importantes del proyecto porque nos parece funda-
mental que nuestros desarrollos, aunque sean parciales, pueda aportar herramientas para
los realizadores teatrales de nuestra regién.

Los conceptos: Proyeccion, Diccion, Entonacion; vistos desde y hacia la
investigacion en la escena.

Desde nuestra 6ptica de trabajo es posible pensar que vamos a trabajar sobre la
aplicacion de tales conceptos. Por cuanto entendemos estos tres elementos como esen-
ciales en la expresion oral de cualquier actor independientemente del personaje o poéti-
ca que este teatralizando.

Cuando hablamos de Diccién nos referimos al logro del buen decir, trabajando
sobre el cometido de que cada fonema resulte muy claro a los oidos del espectador.
Dentro del titulo diccion nosotros agrupamos al Tono, Articulacion, y Resonancia. El
Tono esta determinado por lafrecuencia de la onda sonora. Los tonos agudos son el resul-
tado de las frecuencias mayores, mientras que las menores generan los tonos graves. Toda
voz femenina o masculina tiene una determinada extension tonal, esa extensién puede
ampliarse mediante entrenamiento. La Articulacion se refiere a la distintas asociaciones
que se forman en la boca entre el paladar superior, su dentadura y la lengua. De acuerdo
a cada una de las posiciones de articulacion el sonido se transforma en vocales y conso-
nantes. Estas asociaciones son las que permiten que el sonido que proviene de las cuer-
das vocales se transforme en palabras. Por ultimo la Resonancia se basa en las cavidades
de resonancia que pose el cuerpo humano. Estas cavidades son, generalmente, denomi-
nadas resonadores. Los mismo permiten que el sonido que emana de las cuerdas vocales
se embellezca y se amplifique al pasar por ellos. El entrenamiento sobre los mismos per-
mitira ubicarlos, percibirlos y manejarlos deliberadamente, obteniendo diversos efectos
de acuerdo al resonador que se utilice.

El concepto Proyeccion implica la posibilidad de hacer que lavoz del actor llegue
alos oidos del publico. Lograr que el sonido emitido por el intérprete tenga presencia en
todo el recinto de la representacién, y no sélo en el escenario. Constituye el arrojar un®
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imagen hacia el publico por medio del sonido. Encuadramos dentro de este tema a con-
ceptos tales como: Columna de Aire, Apoyo, y Volumen. La Columna de Aire esta con-
stituida por el impulso espiratorio, que debe ser libre, regular, silencioso, y debe lograr la
fuerza necesaria en el momento justo. Esa columna de aire debe contar con un buen
Apoyo. Este Apoyo se logra por la accion de los masculos abdominales, intercostales, y
por el diafragma. Lograr un buen apoyo permite lograr una fonacion sin jadeos ni cortes.
El apoyo permite mantener una buena fonacién, que no se vea alterada por las posiciones
fisicas que el personaje deba asumir. A partir del concepto Volumen referimos a la inten-
sidad del sonido, o sea la amplitud de onda del mismo.

Cuéhdo hablamos de Entonacidn nos referimos a la inflexién que adopta la voz
como resultado de la influencia que sobre ella tienen: el sentido de lo que se dice, laemo-
cion con la cual se expresa, el acento linglistico del personaje, y los artificios de la poéti-
ca que se estd presentando. Todo discurso tiene un contenido formal constituido por
aquello que se dice, y un objetivo de comunicacidn de quien lo dice, lo que determina el
como se enuncia.

La Entonacion contiene elementos técnicos que la constituyen. A saber: Pausas
Légicas, Acento, Ritmo, Pausas Psicoldgicas, y Variacion Tonal.

Las Pausas Logicas son aquellas que nos son dadas por el propio texto. El texto
que ha construido el autor constituye una suerte de partitura, por cuanto contiene las
pausas expresivas que el autor necesito indicar para la concrecion de ese material. Dichas
pausas estan graficadas por los signos gramaticales que el autor a incluido ya sean puntos,
comas, puntos y comas, dos puntos, etc. Respetar la mencionada partitura nos permite
conocer la idea basica del autor. Conocida esa idea podremos decidir como intérpretes
alterarla 0 no. Pero siempre serd productivo que partamos de la propuesta inicial hacia
nuestra transformacion, para permitir que el autor a través de ese texto trabaje sobre
nuestra interpretacion. Esto podria evitar el fendmeno de que nosotros impongamos a
todos los textos nuestra forma, ya estandarizada de decir.

El Acento es la posibilidad de remarcar una palabra o g>ipo de palabras, para que
sobresalga del resto. Pronunciar con fuerza una palabra o frase permitira realzar, resaltar,
recalcar determinada palabra del texto. Se concreta, generalmente, elevando el volumen
de la palabra en cuestion con respecto al resto de las palabras de la frase. Acentuar la
elocucion en un determinado fragmento implica asignarle a esa elocucién una particular
pronunciacién.

El Ritmo constituye la disposicion periodica y armoniosa de voces y silencios en
el lenguaje. Es la conjuncion del tiempo y la palabra. Existen ciertas analogias entre el con-
cepto utilizado por la musicay el que se emplea en el trabajo con la voz hablada. En la voz
hablada se utiliza la métrica, puntuacién y cadencia; que constituyen el simil de las acota-
ciones de las partituras musicales. En la mdsica, el ritmo, es cada parte del compas y se
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hermana con lavoz hablada en el sentido de velocidad en la interpretacion. Puede variar
de una oracion a otra o0 en la misma oracion.

Las Pausas Psicoldgicas son aquellas que propone el actor y que tienen que ver
con su interpretacion. Esta denominacién es asignada por Stanislavski. De acuerdo a nues-
tra concepcion también podrian ser consideradas organicas por cuanto obedecerén
estrechamente a las necesidades que sufre el personaje en el aqui y ahora.

La Variacion Tonal esta dada por los cambios de tono que se experimentan en la
oracion. Como varia de agudo a grave o a la inversa. O variaciones dentro de los graves o
los agudos. Estas variaciones provocan los denominados matices en el decir. Estos cam-
bios estaran acotados por la poética, por la situacion de la escena, etc.

Por Gltimo las Curvas de Entonacion son las formas que resultan de graficar la
variacién tonal utilizada en una frase. Existe una curva légica determinada por los signos
gramaticales ya escritos en el texto. Es lo que nos permite entender una oracién al
escucharla. Pero el intérprete generara la curva de elocucion final. Esta coincidird en méas
0 en menos con la curva légica, antes mencionada.

Pequefia elucubraciéon acerca de las tareas a realizar.

Inicialmente es posible aventurar que tendremos que desarrollar un trabajo por-
menorizado sobre los tres conceptos antes desarrollados. Es oportuno aclarar que adheri-
mos a una concepcion holistica en el trabajo vocal y a una actuacion organica en lo teatral.
Lo cual supone abordar estos temas desde una praxis integradora.

Sin dudas el trabajo sobre la Diccidn debera ser pormenorizado por cuanto ambas
poéticas demandaran una clara elocucién. Deberemos implementar ejercitacion desde la
fonética, atendiendo particularmente al estudio del punto y modo de articular vocales y
consonantes. Asi como también tonificar debidamente la musculatura especifica encarga-
da de la vocalizacion y la articulacién. De igual modo sera necesario conocer y concienti-
zar sobre la adaptacion neumofonética generada entre la columna de aire espirado, las
cuerdas vocales, y las cavidades de resonancia de cada actor. Ese conocimiento guiara los
movimientos de apertura u oclusidn que resulten necesarios para la produccidn de fone-
mas adecuados a la necesidad estética requerida. Es posible aventurar, que en este punto,
no habra grandes diferencias de entrenamiento para el abordaje del texto ya sea este
moderno o posmoderno. Por pensar en un ejemplo es posible imaginar que un ejercicio
como el de: cadena de vocaleslsera productivo para ambas poéticas. El mismo se realiza
partiendo de una frase determinada repitiendo la misma hasta apropiarla bastante y luego

“Mac Callion pag 184
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ir despojando a la frase de las consonantes generando una continuidad de sonido solo
articulando las vocales. Unidas unas a otras sin pausa y pronunciadas con el ritmo de las
palabras enteras. Es decir manteniendo su dindmica silabica. En ese punto se atiende al
sonido de la vocal y al aire exhalado para el logro del mismo. Generalmente se observa
que el aire utilizado es excesivo para el tipo de sonido logrado. Lo que genera un gasto
mayor de aire y una utilizacion irregular del mismo.

Finalmente el ejercicio permite lograr una elocucién de la frase haciendo un uso
equilibrado del aire y por consiguiente observar idéntica armonia en los sonidos logrados.
El objetivo final de este ejercicio es pues el logro de una méaxima definicidn sonora con
un esfuerzo minimo.

En lo que refiere a la Proyeccion y el trabajo que deberemos realizar sobre la
misma se nos ocurre que igualmente las tareas a emprender podran servir indistintamente
para una u otra poética. Debido esto a que la proyeccidn se vera mas influenciada por el
espacio de presentacion del espectaculo que por los artificios poéticos, dado que
ninguno de los dos renunciara a la condicion de comunicacion oral expresadas en las
piezas. En todo caso habra que trabajar matices de proyeccién por cuanto sean deman-
dados por las necesidades particulares de cada pieza.

Esta consideracion a priori no desestima, claro esta, que en medio de la tarea
resulte necesario modificar estos supuestos de universalidad y tener que desarrollar tareas
bien diferenciadas para unay otra puesta.

Cuando nos referimos a la Entonacién entendemos que aparece el punto donde
mayor serd la necesaria diferenciacion metodoldgica por cuanto es este componente téc-
nico el que recibe mayor influencia artistica.

Es posible pensar que lo que hemos desarrollado como entonacién orgénica su
forma de lograrlo sea productiva para el logro de la poética moderna, donde hemos com-
probado buenos resultados. Y por otra parte para la concrecion del materia posmoderno
talvez resulte mas productivo indagar desde la elaboracion de partituras de movimiento y
texto en las que sea posible experimentar sobre la fragmentacion generalmente conteni-
da en ese material. Si bien en ambos casos sera necesario el manejo de elementos técni-
cos antes mencionados, entendemos que es en este camino de construccion de la expre-
sion oral completa de los personajes, en donde encontraremos mayores puntos de dis-
tanciamiento entre una formay la otra.

Con referencia a la entonacion organica tenemos mayor experiencia y podemos
decir que :Lograr expresividad y organicidad en el texto conlleva un trabajo complejo que
genera la necesidad de abordarlo al menos por dos vias: 1) La apropiacion de elementos
técnicos propios de la entonacion -Ritmo, Pausas, Acentos, Variacion tonal- El manejo vir-
tuoso de las diversas posibilidades de entonacion considerando a la palabra como una he-

156



LA ESCALERA Ne 15 - Afio 2005

rramienta de accion, capaz de lograr transformaciones sobre su entorno. Esta via deberia
constituirse en informacién incorporada a las posibilidades expresivas del actor; y 2) La
exploracion libremente improvisada que supone la indagacion activa.

Es importante destacar que estas vias son en realidad dos etapas de un proceso
que necesariamente debe estar estrechamente integrado.

Sobre la concrecion practica de esas vias podemos comentar que laprimera puede
lograrse trabajando puntualmente sobre, la apropiacién mediante ejercicios, de diversos
ritmos, para aplicar en la elocucion de un texto. De igual modo se procedera con la uti-
lizacion de pausas expresivas, las que podran ser producto de los signos de puntuacion
del texto o las generadas por el actor en funcién de su personaje, denominadas pausas psi-
coldgicas. Otro elemento atrabajar seré la apropiacién de acentos que posibiliten la opor-
tunidad de realzar alguna palabra o grupo de palabras a fin de darle mayor relevancia, etc.
De igual modo se trabajara en forma normativa sobre las posible formas de decir una frase
que busca transformar a algo o a alguien con su sola manifestacidn. Lo que se persigue
con esta via es dotar al actor de un bagaje técnico que le permitira lograr las maximas posi-
bilidades de expresién oral.

En la segunda via se procederia a indagar activamente el personaje, atendiendo
especialmente a la expresion de su voz, partiendo desde un actor que maneja un bagaje
técnico sobre la expresion oral que adquiere en la primera via. Esto permitiria lograr
resultados de mayor riqueza artistica. Por ejemplo, supongamos una escena donde el per-
sonaje "A' le dice a "B jAndate!, jAndate!, jAndate! y "B" finalmente se va. Desde la
entonacién debera haber un cambio tal que "B" sienta que esa tercera réplica fue su Ulti-
ma posibilidad de quedarse. En la indagacion vocal le propondremos al actor que encar-
na “"A' que utilice sus palabras partiendo de la necesidad de decirla para lograr sobre "B’
la transformacion necesaria para éste sienta la necesidad de irse. Si esto se realiza viva-
mente atendiendo al aqui ahora de la situacion se plantea una comunicacién entre ambos
personajes que dard como resultado tres formas distintas de elocucidn en cada andate. Si
eso se aplica en forma puntual sobre todas las expresiones de un personaje tendriamos
una elocucion presente, matizada y seguramente sorprendente.

Es nuestra intencién aprovechar este espacio de comunicacién para comentar que
seguimos intentando una sistematizacion del trabajo vocal del actor. Fundamentalmente
porque entendemos que es una falencia existente en nuestra campo de estudio. Que en
esta oportunidad nos interesa hacer la experiencia desde la practica teatral concreta, por
cuanto entendemos puede damos informacién importantisima.

Que no podemos, en este momento, hablar de logros o resultados por cuanto
recién comenzamos con este camino, por tanto nuestros comentarios de hoy tienen un»
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relativa riqueza dado que no hay sido contrastado con la practica.

Que hoy hacemos algunas consideraciones que probablemente la practica nos
Ileve a rectificarlas.

Que la exploracion y desarrollo de la entonacion en el texto posmoderno es uno
de los puntos que necesita mayor desarrollo en nuestro equipo.

Y por ultimo que esperamos poder compartir este y otros resultados, aunque
parciales, con los teatristas que desarrollan su actividad en nuestra regién.
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De la préctica a la teoria:
la tecnica Tréager en palabras.

Lic. Gabriela Gonzalezl

Resumen

Las técnicas corporales que se ofertan hoy en dia, y que son de sumo interés
para actoresy estudiantes de actuacion, no siempre son comprensiblespara aquellos
que no las han experimentado. El estudio sistematico de las mismasposibilitaria una
comprensiony aplicacion de las mismas mas adecuada.

En este trabajo se hace un estudio sistematico de la técnica Tragets
Psychophysical Integration o Trager approach analizando losprocedimientosy recur-
sos que hacen a la misma. Se utiliza el método Laban de anélisis del movimientopara
un estudio minucioso de lospasosy ejercicios.

Trager; analisis del movimiento Laban, técnicas corporales, teoriay practica.

Abstract

Movement techniques that are usually so appealing for actors such as
Alexander Technique, Feldenkrais, Body-Mind Centering® and other lesser known
ones are notalways understandable to those who do not have afirst hand experience.
Itis noteasy tofind objective analyses of many ofthese techniquesfor the student-actor
to choose which one might be of relevancefor her training.

This paper analyses Trager® Psychophysical Integration or Trager approach,
discussing procedures and resources essential to this method. LMA is employed to
analyse basic exercises and procedures based on movement.

Trager approach, LMA, movement techniques, theory and practice.

Profesora Adjunta. Facultad de Arte. Carrera de Teatro. Area Teatral. Subarea Expresion Corporal
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Introduccion

Hoy en dia el actor o estudiante de actuacion asi como todo aquel que se encuen-
tra en el trabajo corporal se encuentra con una variedad de técnicas a su disposicion,
entre ellas se puede mencionar la Técnica Alexander; Feldenkrais; Eutonia; Expresion
Corporal; Pilates; Esferodinamia; Body-Mind Centering®; etc. Cada una de las técnicas
tiene su especificidad que la hace particular, asi no todas son efectivas para las mismas
problematicas. Sin embargo a la hora de decidir no es facil encontrar informacion ade-
cuada, se pueden encontrar libros de ejercicios, o0 bien descripciones muy personales de
quienes experimentaron las diferentes técnicas, pero es dificil encontrar un analisis obje-
tivo que pueda guiar la decision.

En este sentido el “problema” de las técnicas de trabajo corporal hoy dia es que
fueron concebidas mayormente, a principios del siglo XX, como resultado de la necesi-
dad de individuos por sobrellevar determinados problemas de salud. En el caso de Mathias
Alexander (creador de la técnica Alexander) fue su imposibilidad para hablar lo que lo
llevd al desarrollo de los diferentes ejercicios que luego pasaron a constituir la difundida
Técnica Alexander. El caso de la Expresion Corporal creada en Argentina por Patricia
Stokoe no es diferente en este sentido. Stokoe, sin duda una maestra brillante e inspi-
radora capaz de transformar a sus alumnos en una clase, carecia de las palabras adecuadas
para describir su propio trabajo: si uno mira los libros de Patricia Stokoe se encuentra con
la sorpresa de que un gran porcentaje de los mismos estan cubiertos de fotos.
Probablemente a Stokoe las palabras no le alcanzaban para transmitir lo que se experi-
mentaba en sus clases, por lo que opt6 por incluir fotos con la esperanza de transmitir
con imagenes lo que con las palabras no podia.

Es muy reciente el estudio sistematico de las técnicas de trabajo corporal, llamadas
“somaticas” 0 “holisticas”, en contextos que exigen justamente rigurosidad y sistemati-
zacion, como el &mbito universitario. Universidades de EEUU han sido pioneras en la
inclusidn de estudios “somaticos” en las carreras artisticas como Danzay Teatro, seguidas
por universidades en Europa y otros lugares del mundo. Esto ha permitido que las técni-
cas de trabajo corporal sean analizadas y descriptas desde un punto de vista desprejuicia-
do y sistematico. Probablemente a medida que esta area del conocimiento humano se
incorpore a los circulos de investigacion académica o cientifica en Argentina se ird ganan-
do aqui también claridad con respecto alos procedimientos y efectos de cada una de estas
técnicas.

Con el fin de presentar una muestra de como se puede llevar adelante el analisis
de este tipo de técnicas presento aqui un analisis de la técnica Trager® Psychophysical
Integration o Trager approach, que en castellano voy a denominar simplemente Trager.
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El analisis

Una técnica podria definirse como un conjunto de procedimientos y recursos uti-
lizados para conseguir un fin. Las técnicas son procedimientos operativos rigurosos, bien
definidos, transmisibles y susceptibles de ser aplicados repetidas veces en las mismas
condiciones. Son mediaciones entre quien disefia la técnica y el receptor de la misma.
Como mediaciones, tienen detras una importante carga simbolica relativa a la filosofia de
quien crea la técnica.

En el andlisis de una técnica es entonces indispensable analizar los procedimien-
tos. En el caso de las técnicas corporales los procedimientos son en general acciones fisi-
cas organizadas en pasos. Estos pasos, es decir la practica misma, tienen una logica que
se mantiene y organiza todos los ejercicios o actividades que hacen a la técnica, lo que se
podria llamar la teoria de la practica. Asimismo, como se decia en el parrafo anterior, una
técnica contiene una importante carga simbodlica que en el caso de una técnica corporal
se podria afirmar que hace referencia a la vision de mundo detras de los procedimientos.

Con el fin de abarcar estos tres niveles de analisis la técnica Trager se analizar en
este trabajo en términos de 1) la practica; 2) la teoria de la practica; y 3) la teoria general
que la fundamenta2 Para el analisis de las “acciones” o procedimientos corporales se uti-
liza como herramienta de analisis el método Laban.

Con respecto a la practica misma se analizara su estructura y organizacién asi
como sus caracteristicas en términos de movimiento. Analizaré especificamente una
sesion del trabajo de mesa y un ejercicio perteneciente a Mentastics: ‘kicking the legs”o
“pateando las piernas”. El anélisis en los dos casos se basard en mi propia experiencia de
una sesion de Trager adem4s de en una entrevista realizada a la especialista certificada que
dio esa sesién, y en el escaso material escrito que existe, mayormente en inglés.

1- La Préctica

Trager® Psychophysical Integration consiste en dos tipos diferentes de trabajo:
uno, llamado trabajo de mesa, donde el paciente tiene un rol pasivo, y otro, denominado
‘Mentastics”, donde el paciente es activo. Una sesion dura usualmente 90 minutos, dan-
dole al terapeuta suficiente tiempo como para trabajar cada zona del cuerpo del paciente.

Descripcion del trabajo de mesa
Un observador de una sesion de trabajo de mesa de Trager se encontraria la si-

"Esta estructura para el analisis de técnicas corporales fue esbozado por la Dra. Carol-lynne Moore en el
curso “Somatic Studies and Labananalysis” en la Universidad de Surrey (UK), 2004.
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guiente escena: una persona yace acostada sobre una mesa acolchada mientras otra per-
sona se va moviendo alrededor de la misma, tocando y sosteniendo diferentes partes del
cuerpo de la que esta acostada. Apareceria obvio al observador que la persona activa esta
usando una manera de moverse particular, diferente de la cotidiana: sus movimientos son
suaves y delicados, creando una especie de danza alrededor de quien yace en la mesa.
Gira, se dobla sobre la mesa, buscando la comodidad y el bienestar del paciente, todo
movimiento es hecho con extremo cuidado, sin forzar nunca al paciente a posiciones
incomodas.

El trabajo de mesa que realiza el “traguerista”3consiste en dos tipos de trabajos
diferentes; por un lado el terapeuta realiza los procedimientos o acciones observables
(nivel del cuerpo), y por otro lado hace una tarea particular con su concentracion o aten-
cion (nivel interno). A continuacidn se describirdn ambos aspectos del trabajo.

Nivel del cuerpo

Al hacer contacto con el cuerpo del paciente el especialista percibe dos aspectos
del cuerpo: uno es el tejido - su textura, flexibilidad, movilidad y apariencia general; y el
otro es el peso de las diferentes partes del cuerpo. En un primer paso entonces el “tra-
guerista” 1) entra en contacto y percibe el tejido y peso de las diferentes partes del cuer-
po, y en un segundo momento 2) mueve cada parte del cuerpo, generalmente con
movimientos de rotacion y utilizando diferentes ritmos. Simultaneamente, el terapeuta
percibe el peso de su propio cuerpo en relacion a la fuerza de gravedad.

Antes de movilizar una zona del cuerpo del paciente el “traguerista” espera hasta
que el paciente le entregue el peso total de esa parte, la entrega del peso es la “sefial” para
empezar dicha movilizacién. Los movimientos son generalmente balanceos o giros suaves
y estiramientos, repetidos hasta que esa repeticidn induce una relajacion profundamente
en el paciente. El terapeuta busca el ritmo apropiado para movilizar cada parte del cuer-
po, generalmente las partes mas pequefias como manos o brazos se mueven mas rapido
que las grande zonas como piernas y tronco.

En la etapa de movilizacion el “traguerista” se concentra en las 1) zonas que mas
se resisten al movimiento; la 2) conexion de las diferentes partes durante el movimiento,
y en la 3) apertura del cuerpo hacia los laterales (la extensién hacia los lados se considera
una consecuencia de la relajacion; un cuerpo “cerrado” no esta relajado).

AUtilizo este termino en este trabajo para denominar a los especialistas en la técnica Trager.
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Nivel interno o mental

Antes de cada sesion el traguerista “entra” en un estado de conciencia especial
denominado “de enganche” o conexion (hook up) que mantiene durante todo su traba-
jo. Es un estado de relajacidn activa que se describira en detalle mas adelante. Durante la
sesion de trabajo de mesa el terapeuta necesita estar atento, “escuchando” el cuerpo del
paciente mientras trata de comunicarle a éste el estado meditativo y relajado en el que él
mismo se encuentra (hook up).

En general el terapeuta “corporaliza” las calidades de movimiento que quiere que
el paciente logre para “comunicarselas” en forma de sensacion. Es decir si hay tensién en
el cuerpo del paciente el terapeuta se relaja para estimular la relajacidn; si hay zonas
inmdviles o insensibles el terapeuta activa y moviliza su propio cuerpo para estimular al
paciente.

Descripcion de Mentastics

Después del trabajo de mesa se acostumbra una sesidon de movimiento, ésta tiene
por objetivo que el paciente recuerde concientemente la sensacién de relajacion y facili-
dad en el movimiento ganado durante la el trabajo de mesa; a este trabajo se lo denomina
en ingles ‘Mentastics' que viene de mentalgymnastics, es decir gimnasia mental.

Mentastics consiste de 9 ejercicios basicos, en base a los cuales el terapeuta ela-
bora una secuencia especial para cada paciente siguiendo las necesidades y circunstancias
particulares de cada uno. El objetivo de estos ejercicios es relajar y liberar el cuerpo de
tensiones ayudando a entrar en el estado meditativo “de enganche” o ‘hook up”.

En una sesion de Mentastics el terapeuta le comunica al paciente no sélo el mecan-
ismo de la actividad a realizar - es decir de los ejercicios- sino también el estado general
que el ejercicio provoca. La eficacia del ejercicio no radica en la cantidad de repeticiones
sino en la calidad del movimiento, es decir en COMO es realizado el movimiento. Los ejer-
cicios se basan en la auto-percepcion del peso del cuerpo y en lapercepcion del tono mus-
cular, se realizan muy suavemente y se caracterizan por la repeticion. Los movimientos
generados por estos ejercicios son generalmente ondulantes.

‘Kicking the legs”o “pateando las piernas”es uno de los nueve ejercicios basicos,
es muy simple: se coloca todo el peso del cuerpo en una de las piernas, relajando y “pa-
teando” con la otra, esta actividad se alterna de una pierna a otray se repite. La direccion
en la cual se patea no es importante mientras que la patada comprometa toda la piernay
la cadera, para poder asi relajar la zona baja de la espalda. EI movimiento no debe ser forza-
do, debe ser suave y verse como facil. La idea es repetir la patada las veces que se desee,
jugando con la accidn, cambiando direcciones e intenciones al patear.
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Analisis del Movimiento en la Practica (sistema Laban)

Con el fin de hacer un analisis mas exhaustivo de los procedimientos que hacen a
esta técnica se ha incluido en este trabajo un analisis de los mismos en términos de
movimiento. Este analisis técnico fue hecho en base a la experiencia directa de la autora
con latécnica.

Trabajo de mesa

El terapeuta “entra” en el estado de ‘hook up”’y se lo comunica al paciente. Este
es el aspecto mas importante del trabajo en términos de movimiento, tanto para el tra-
bajo de mesa como para el trabajo de Mentastics. Cuando el “traguerista” entra en este
estado se observa, espacialmente, un énfasis en el uso del Plano Horizontal, que no es sor-
prendente ya que este plano se asocia con la comunicacion. Cualitativamente predomina
lo que se denomina Impulso de encantamiento que combina todas la Cualidades del
Movimiento menos Tiempo. Se presenta de la siguiente manera:

- Suave: en todo movimiento aparece una tendencia a usar la Fuerza Suave para
contrarrestar el abuso en el uso de Fuerza Fuerte. Milton Trager, creador de la técnica, ha
observado que lafijacion en el uso de Fuerza Fuerte es muy comun y suele transformarse
en tension cronica.

- Liberado/ Levemente Contenido: La alternancia entre Liberado y Contenido
depende del grado de relajacién del paciente, cuanto mas relajado el paciente mas libera-
da la Fluidez en el movimiento del “traguerista”.

-Indirecto o Multifocal: Aunque el terapeuta trabaja con una parte del cuerpo por
vez, su atencién se encuentra al mismo tiempo en todo el cuerpo del paciente, registran-
do cada reaccion provocada por los movimientos y toques.

A veces el Impulso de encantamiento se transforma en Estado de Ensofiacién o
Estable, dependiendo de las necesidades del paciente.

Otra caracteristica del movimiento del “tragerista” es su uso de diferentes tipos de
Formas, acomodando la forma de su cuerpo a la forma del cuerpo del paciente.

-Percepcion delpeso corporal: el terapeuta percibe el peso de cada parte del cuer-
po del paciente antes de moverlo; mediante el peso el terapeuta discierne si el cliente esta
relajado o no, y decide si es momento de moverlo o no.

Mentastics: ‘Kicking the legs”

Durante este ejercicio las Partes Activas son las piernas pero no se mueven inde-
pendientemente del resto del cuerpo como un Gesto sino mas bien como un Movimiento
Postural, involucrando todo el cuerpo.
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El ejercicio se inicia con una de las Acciones Basicas: Sacudir
(Suave/Indirecto/Acelerada) para luego transformarse en Impulso de Pasion
(Liberado/Acelerado-Desacelerado/Suave).

2- Teoria de la practica

Si bien el creador de esta técnica, Milton Trager, no ha articulado cual es la légica
detrds de esta practica sino mas bien se ha dedicado a describir los efectos del trabajo
sobre el paciente, el estudio del material escrito al respecto, asi como el anélisis de la prac-
tica misma permiten delinear algunos conceptos que parecen organizar la practica.

Como se menciond en la introduccién una técnica se hace de procedimientos y
recursos, en esta seccion se analizaran justamente los recursos que organizan los proce-
dimientos. Dos recursos que se discutirdn a continuacion y que aparecen como funda-
mentales en esta técnica son la empatia y la capacidad para revivir sensaciones. Asimismo
en esta seccion es relevante analizar la concepcién de patrones de movimiento y tension
ya que en base a esta idea se organizan los procedimientos que hacen a la técnica.

Empatia

Milton Trager describe su método como “sin forma fija” - por ese motivo usa el
logo de la nube danzante "dancing cloud’2 porque el método Tréager no tiene una forma
definida. Sin embargo en este trabajo de investigacidn se ha encontrado que hay algo que
si se repite y mantiene en cada aspecto del trabajo del método Tréger: es la empatia del
terapeuta con el paciente.

“Se te pega de alguien que ya lo tiene”4afirma Tréger en su intento por describir
el fenémeno que ocurre cuando se “entra” en el estado meditativo (hook up) que luego
se pasa a sus pacientes. Ocurre que el método Trager se apoya en el proceso conocido
como empatia para transferir de terapeuta a paciente los diferentes estados y calidades de
movimiento que necesita en cada momento.

La empatia es un proceso personal, totalmente subjetivo, que no se puede medir,
sin embargo es “un aspecto esencial de la naturaleza humana que le permite a la mayoria
de lagente, aunque no atodos, atender a las necesidades de otros”5(Chaminade, T., 2002).
Laempatia le permite a una persona copiar las acciones de otra, y hasta entender las inten-
ciones que guiaban esas acciones; también permite darse cuenta de lo que otra persona
esta sintiendo.

4*You catch it from someone who’s got it.” dice la frase original en ingles (mi traduccion).
5°A basic part of human nature that allows most, but not all, people to care about others.” (mi traduccién).
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La empatia es un tipo de experiencia Unica e irreductible: aunque esta basada en
la percepcidn sensorial e implique cierta inferencia (...), no se la puede reducira
la suma de las partes, (...) mas bien se deberia decir que uno siente a la otra per-
sona como una unidad a traves de la empatia.6

Thompson, 2002

La fenomendloga Edith Stein describe justamente a la empatia como “la experien-
cia de sentir, guiado por una experiencia que no es propia”7 (Thompson, 2002).
Podriamos decir que la definicién de Stein describe exactamente lo que ocurre durante
una sesién de Trager entre el terapeuta y el paciente: el paciente siente un sentimiento
que no esta basado en su propia experiencia sino mas bien en la del terapeuta, ya que es
justamente el terapeuta quien se lo “pasa”.

El trabajo del “traguerista”, tanto en el trabajo de mesa como en el de movimien-
to (Mentastics), es guiado por preguntas internas acerca del cuerpo y movimiento del
paciente; generalmente estas preguntas se centran en la suavidad del movimiento o en la
docilidad del cuerpo para dejarse mover. Estas preguntas se suponen hechas al incon-
sciente del paciente, esperando una respuesta en el cuerpo y no una respuesta articulada
concientemente por el paciente. Este proceso parece inicialmente muy misterioso, sin
embargo si uno tiene presente la nocion de empatia que permite a una persona incon-
scientemente entender la intensionalidad de otra, entiende el trabajo que realiza el te-
rapeuta. El trabajo del “tragerista” se realiza fundamentalmente a nivel sensitivo, el anali-
sis y diagndstico del paciente se hacen basados en observacion y en la sensacion; el
tratamiento se basa en el contacto asi como en la sensacion.

Emociény memoria

El “traguerista” necesita “meterse” en el estado de “hook up” para poder transmi-
tirle ese estado al paciente. La herramienta que utiliza para entrar en ese estado es simi-
lar a latécnica de la Memoria Emotiva utilizada por algunos actores. Segln una traguerista
se necesita recordar la “sensacion” de ese estado, conectarse con ese estado, utilizando
diferentes imagenes que ayuden a recuperar esa sensacion (Muldowney, 2004). Si bien en
la literatura existente sobre la técnica no se explica como es que funciona este mecanis-
mo para un traguerista, Stanislavski lo explica sencillamente en relacién al trabajo del
actor:

N“Empathy is a unique and irreducible kind of intentional experience: although it is based on sense percep-
tion and may involve inference (...), it is not reducible to some additive combination of two, (...) rather, we
experience another person as a unified whole through empathy” (mi traduccion).

~“The experience of feeling led by an experience that is not one’s own” (mi traduccién).
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Asi como la memoria visual puede reconstruir una imagen interna de algo o
alguien olvidado, la memoria emocional puede recrear emociones/sensaciones
previamente experimentadas. Estas pueden parecer perdidas para la memoria
hasta que vuelven repentinamente a colacion, aveces, de una sugerencia, una idea
0 un objeto conocido.

Stanislavski, 1946, p.158

La habilidad para recuperar una sensacion previamente vivida es de gran impor-
tancia en el método Trager ya que el terapeuta debe tener la capacidad de recuperar y
revivir las sensaciones y emociones asociadas con el estado de “hook up”.

Patrones

El objetivo principal de latécnica Tréger es “romper con los patrones sensoriales,
motores y mentales que inhiben la libertad en el movimiento causando dolor y disrupcion
del funcionamiento normal” (Trager inJunhan, 1998, 56). Para el “traguerista” el cuerpo
acumula emociones y sensaciones que con la repeticién se convierten en patrones. Para
ellos es posible desprogramar los patrones y sentimientos nocivos asociados con ellos
proveyendo al paciente con experiencias nuevas y positivas, generando asi nuevos
patrones que puedan reemplazar los existentes.

Contrariamente a otras técnicas como el masaje por ejemplo, Trager® se opone al
uso de fuerza o presién en el contacto con el paciente. Para el “traguerista” es imposible
cambiar patrones basados en tension excesiva con mas tension o fuerza, ellos creen que
a la tension se la transforma usando suavidad, es decir con la calidad de movimiento
opuesta.

3- Teoria General

La teoria general o principios fundamentales que hacen a la concepcién del “tra-
guerista” se basa en tres principios: 1) la creencia en la existencia de una energia univer-
sal que le da vida a toda criatura viviente y que es, por ende, lafuente energética tanto del
terapeuta como del paciente.

El terapeuta como individuo no provoca cambios, lo que él hace es conectarse con
una fuerza vibratoria o energia que da la vida, laregulay la mejora, que es mucho
mayor que la energia individual. Esta energia nos rodea a todos, por lo que esta
disponible tanto para el terapeuta como para el paciente.

Liskin, 1996
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El Segundo principio se basa en 2) la creencia en la total conexion entre cuerpo
y mente. Para Trager el cuerpo y la mente son uno solo.

Latécnica Tréager consiste en el uso de las manos para modificar aquellos patrones
psico-fisicos que se hallan profundamente arraigados en la mente, con lo que se
intenta que estos no se proyecten mas sobre los tejidos del cuerpo.

Trager enJuhan, 1998, p56

Para el “traguerista” toda manifestacion corporal se origina en la “mente” o el
inconsciente del ser humano, por lo que cualquier tipo de alteracidn a nivel fisico modi-
fica directamente el inconsciente del paciente. El alivio de tensiones en los tejidos pro-
fundos del cuerpo, que es uno de los objetivos de la técnica, afectaria directamente la
psiquis del paciente.

El tercer concepto esencial es el de “hook up”, que ya he mencionado, un estado
general que para Milton Trager promueve el funcionamiento optimo del cuerpo y, por
ende, la integracion de cuerpo y mente. El concepto de “hook up”es un estado de alerta
en la calma, comparable con el estado meditativo en el cual la autoconciencia a través de
los sentidos se halla exacerbada, los musculos se encuentran en un estado de cierta rela-
jaciony el estado general es de calma alerta.

En un estado como este el terapeuta puede ser creativo, intuitivo, dindmico y
vibrante; pacifico pero no pasivo. Es un estado de conciencia alterada que provee
recursos diferentes a aquellos que son accesibles para el pensamiento consciente.

Liskin, 1996.

Este estado de bienestar es esencial en la técnica Tréger ya que es justamente el
elemento que distingue a esta ténica de otras con objetivos similares, que so6lo estipulan
procedimientos fisicos pero no necesariamente explicitan el “estado” en el cual se debe
encontrar el terapeuta al trabajar con el paciente. Por otro lado este concepto se relaciona
con filosofias orientales ya que cree en la presencia de una energia universal que afecta a
todo ser viviente, de la cual se nutre el terapeuta para lograr el estado de “jook up”.

El cuadro que se presenta a continuacion intenta poner en evidencia cdmo el con-
cepto de “hook up” atraviesa la técnica Trager en cada nivel, dandole asi forma.
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Hook up
Teoria general

El estado de “hook up”se nutri de una energia universal.

El estado de “hook up” libera e inconscie;
a este el reestablecimiento de tn lIay»
cuerpo mente

Préctica:
El terapeuta “pasa” este estado al paciente. Los ejercicios de
Mentastics ayudan a inducir es e estado.

Consideraciones Finales

Una de las conclusiones que se pueden extraer de este andlisis es justamente que
lariqueza de latécnica Trager se basa en su simplicidad en la forma. Los procedimientos
propuestos son muy sencillos, en relacion al movimiento cotidiano, por lo que pueden
erroneamente percibirse como simples. Sin embargo el objetivo de la técnica Trager de
que la persona logre desarrollarse y conocerse explorando la relacion cuerpo-mente esta
muy lejos de ser simple.

Con respecto a la intencidén que origina este estudio de proveer un analisis sis-
tematico de una técnica somatica que esta basada exclusivamente sobre la practica, en
este caso se podria decir que el resultado ha sido satisfactorio ya que se han podido
analizar los procedimientos y recursos esenciales que hacen a esta técnica. Aunque cada
técnica es diferente, y necesita seguramente diferentes estructuras para su estudio, el
modelo utilizado en este trabajo podria servir para el andlisis de otras técnicas de natu-
raleza similar.

169



Bibliografia

Chaminade,
Thierry and Grezes, Juli.

Juhan, Deane.

Liskin, Jack.

Muldowney, Sara.

Nathan, Layo.

ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

(2002) [On line]  http://www.empathogens.com/empathy/
[21/07/2004]

The Trager® Aproach. The feeling that is healing. Positive
Health, issue 26, March 1998, pp. 56-60

The principles of the Trager ® approach.(1996) [On line]
http://www.trager.co.uk/Article-0001-10-11-00-JackLiskin-
Priciples-of-the-Trager-Approach.htm 1996 [20/07/2004]

Trager ® session. Tilbury, Essex. 2004
Entrevistada por Gabriela Gonzalez. Tilbury, Essex. 2004

The Trager® Aproach. Let peace begin with me. (2003) [On
line] http://www.trager.co.uk/A_0003_LayoNathan.htm;
[20/07/2004]

Let me hear your body. Trager ® movement and touch. (2003) [On line]
http://www.trager.co.uk/A_0004_LayoNathan.htm; [20/07/2004]

Stanislavski, Constantin. An actor prepares. Trans. Elizabeth R. Hapgood, Theatre Arts,

Thompson, Evan.

Trager Milton with
Hammond Cathy.

Inc.: New York, 1946

Empathy and consciousness. Thompson, Evan (ed) Between
Ourselves. Second-Person Issues in the Study of Consciousness.
(2001)[0n line] http://www.imprint.co.uk/pdf/Thompson.pdf
[22/07/2004]

Movement as a Way to Agelessness. Station Hill. New York:
1995.

170


http://www.empathogens.com/empathy/
http://www.trager.co.uk/Article-0001-10-ll-00-JackLiskin-
http://www.trager.co.uk/A_0003_LayoNathan.htm
http://www.trager.co.uk/A_0004_LayoNathan.htm
http://www.imprint.co.uk/pdf/Thompson.pdf

LA ESCALERA Ns 15 - Afio 2005

Definicion de un concepto de emocion
para el arte y ciencia del actor del siglo XXI
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Resumen

En este trabajo se intenta configurar un corpus tedrico que nos oriente en nues-
tra investigacion de la relacion entre las emocionesy las acciones del actor en un espa-
cioficcional. Para talfin se analizan aportesprovenientes de lafilosofia, la sociologia,
el psicoandlisisy las Neurociencias. Se plantea una definicion de emocién como el
motor de la vida misma, generadora de las acciones internasy externas de los seres
humanos tanto como de sus relaciones e interacciones sociales.

Actor -emocion - accion

Abstract

In this work we attempt to configure a theoretical corpus thatguides us in our
investigation ofthe relationship between the emotions and the actor's actions in a the-
atrical space. To achieve that objective we have investigated contributions coming
from the philosophy, the sociology, the psychoanalysis and the neurosciences. Weper-
ceive the emotion like the motor ofthe same life, generating ofthe internal and exter-
nal actions ofthe human beings likewise as their relationships and social interactions.

Actor -emotion -action

linterpretacion I, 1l y Ill. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A.
2Ritmica. Musicay Coreografia. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A. Psicologia
Evolutiva. Departamento de Educacion Artistica. U.N.C.P.B.A.

3Anatomia Funcional. Departamento de Teatro. Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A. Patologia Ill. Departamento
de Fisiopatologia. Facultad de Ciencias Veterinarias. U.N.C.P.B.A.

4 Anatomia de los Animales Domésticos. Departamento de Ciencias Bioldgicas. Facultad de Ciencias
Veterinarias. U.N.C.P.B.A.
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Introduccion

Los antecedentes del estudio de la relacion entre las emociones y las acciones del
actor pueden rastrearse desde los origenes mismos del teatro occidental, en la civilizacion
griega.

Avanzando cronoldgicamente -ya dentro del teatro europeo- encontramos en 1757
a Diderot con su obra La Paradoja Del Comediante, en la cual indaga sobre la misma
cuestion afirmando: “El talento (del actor) consiste, mas que en sentir, en volcar todas las
sefiales externas de la emocion de manera tan rigurosa que el publico entra en el juego”
(BLOCH,1995).

A través de los afios, son numerosas las producciones de aquellos investigadores
que pretenden comprender de qué manera se vinculan accién y emocion en la construc-
cion del arte del actor dentro del espacio escénico. Buena parte de estos trabajos propo-
nen, ademas, un tratamiento técnico particular que integre esta relacion al trabajo inter-
pretativo.

Desde esta perspectiva Constantin Stanislavski revoluciond el teatro occidental,
investigando el funcionamiento de laemocion en el actory la utilizacién de ésta como ele-
mento central en la composicién del personaje. A partir de él, los grandes maestros del
siglo veinte profundizaron el estudio de la emocion y su relacién con el comportamiento
escénico del actor. Antonin Artaud hablé de un atletismo afectivo, por el cual es posible
identificar fisicamente la localizacion de determinadas emociones; Jerzy Grotowski iden-
tifico esta relacion como los impulsos vivos a partir de los cuales se construye la vida
escénica, Eugenio Barba denominé a esta articulacion como cuerpos en vida; Vsevolod
Meyerhold se refirié a los movimientos plasticos y biomecanicos del actor articulando
accion y energia, Ettienne Decroux analizé la estatuaria maévil intentando identificar esta
relacion; Rudolf Laban estudio los factores dindamicos del movimiento que expresan la
actitud interna del sujeto, entre otros.

Estos maestros demostraron que los descubrimientos artisticos y la construccion
del conocimiento sobre el arte del actor no se confrontaban, sino que se complementa-
ban en procura de una comprension mas acabada del arte del actuante. Muchos de ellos
desarrollaron sus estudios basados en un gran poder de observacion y una fuerte intu-
icion; sumado al nivel de conocimiento sobre las emociones y los comportamientos
humanos que su entorno histdrico le permitia incorporar.

Orientaciones cientificas

Pensamos que los Aportes de los estudios filos6ficos, sociol6gicos, psicologicos y
de las Neurociencias nos permitirdn profundizar en el estudio de la emocidn, en la
busqueda de configurar un corpus tedrico que nos oriente en nuestra investigacion de la
relacién entre las emociones y las acciones del actor en un espacio ficcional.
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Laemocién en Filosofia

Dentro del discurso filoséfico se han caracterizado a las emociones o sentimien-
tos como una tendencia a actuar, los seres existen para actuar y todo esto se expresa en
el principio de finalidad: Todo agente actla en procura de un bien o un fin.

Todo ser humano se inclina a la busqueda de la felicidad, atn si no lo hace con-
cientemente, y las emociones existen para el perfeccionamiento del ser humano.

Para una comprension de la emocidn desde un punto de vista filoséfico debemos
adentramos en el concepto de “apetito”. Este refiere a cualquier deseo, sea sensorial o int-
electual y también a la inclinacién basica u ordenamiento de algo hacia su bien.
Aristdteles expreso al respecto, que el bien es lo que todas las cosas buscan.

Los Apetitos sensoriales: Los seres dotados de sensacion reciben nuevas determi-
naciones hacia la accion mediante la sensacion, y la percepcion sensorial del objeto deter-
mina la inclinacién a estas acciones para acercarse o alejarse de él. En el ser humano estas
operaciones sensoriales se llaman: Sentimientos, Emociones, Pasiones o Afectos. El con-
trol de las emociones consiste, entonces, en el control del conocimiento sensorial.

Los Apetitos intelectuales: El apetito intelectual o voluntad trasciende el apetito
sensorial, al igual que el conocimiento intelectual supera el conocimiento sensorial. Los
seres humanos poseen, ademas de las operaciones sensoriales, ciertas inclinaciones hacia
el bien en proporcidén a su conocimiento intelectual de dicho bien. El objeto de la volun-
tad es el bien como tal, y lavoluntad eleva la experiencia emocional bajo condiciones nor-
males.

Las emociones: La experiencias subjetivas e individuales de los sentimientos o
emociones son consideradas esencialmente distintas de las percepciones sensoriales que
las activan. Ciertas percepciones despiertan una reaccion emocional fuerte, mientras que
otros conocimientos sensoriales no provocan ninguna reaccién emocional.

En la busqueda de una definicion general de las emociones, se las caracteriza
como movimientos psiquicos hacia el bien sensible o alejandose del mal sensible que se
suscitan por el conocimiento sensorial, acompafiados por caminos organicos que
preparan al sujeto para la accion inmediata en la situacion que confronta.Todo esto se
encuentra conceptualmente en la denominada “Inteligencia Concipiente”.

Veamos ahora como la filosofia orienta nuevas proposiciones como por ejemplo
el concepto de Inteligencia Sentiente: “El sentido humano y el inteligir no solo no se opo-
nen sino que constituyen en su intrinsico y formal unidad un solo y Gnico acto de apren-
sion. Este acto en cuanto sentiente es impresion. En cuanto a intelectivo es aprension de
realidad. Por tanto, el Unico acto de inteleccion sentiente es impresién de realid”
Inteligir es un modo de sentir, y sentir es en el hombre un modo de inteligir”.
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De lo que se desprende que inteligir consiste formalmente en aprender lo real
como real y que sentir es aprender lo real como impresion, por lo tanto en la aprension
de la realidad coinciden tanto el inteligir como el sentir.

Esta propuesta enuncia que “El hombre tiene un sentir humano que no tiene el
animal, y tiene también un sentir puramente animal en determinadas zonas de su reali-
dad. El sentir animal es ciertamente un sentir del hombre, pero no un sentir “humano”.
En el sentir humano, sentir es ya un modo de inteligir, e inteligir es ya un modo de sentir
la realidad.”

Laemocidén en la Sociologia

Hasta la década de los "80 del siglo XX la sociologia estuvo inmersa en la cultura
de la modernidad -caracterizada por el racionalismo, el positivismo y el cognitivismo-
tratando solo tangencialmente el tema de la emocion. Resulta dificil aceptar un actor
social cuyo universo simbolico esté compuesto de ideas y cogniciones sin la presencia de
las emociones. Por lo tanto las emociones son reflejo, condicion y sustrato ultimo de toda
reflexividad humana y social.

La comprension socioldgica de la realidad sera completa si incorpora al “Actor
Social Sentiente” en los juegos humanos de interactividad e intercomunicacion.

Ritos, carisma, legitimidad, valores, relaciones interpersonales, conciencia de
clase, violencia, sentimientos nacionales, religion, propaganda, comunicacidn etc. resul-
tan dificiles de entender sin una consideracién socioldgica de las emociones.

Las teorias socioldgicas de la emocion, a pesar de sus treinta afios de existencia,
siguen siendo una subdisciplina desconocida por muchos &mbitos académicos y comuni-
cadores cientificos. Desde este punto de vista la sociologia que tiene como uno de sus
objetos de estudio la realidad emocional de los seres y las estructuras sociales, abre un
importante horizonte de estudio social.

Se destacan tres lineas principales de trabajo en el desarrollo de la sociologia de
las emociones: la sociologia “de” la emocioén, la sociologia “con” emociones, y la emocion
“en” la sociologia.

En la sociologia de las emociones se las estudia usando el aparato conceptual y
tedrico de lasociologia, fundamentando en lateoria interrelacional de Kemper, por lacual
se considera que la mayor parte de las emociones humanas se nutren y tienen sentido en
el marco de las relaciones sociales.

La sociologia con emociones representa la voluntad de incorporar éstas en los
estudios sociales. Resulta evidente la importancia o relevancia del analisis emocional para
entender fendGmenos como el patriotismo, el nacionalismo o en general la identidad colec-
tiva.
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Por ultimo se trata de incorporar la emocién en la sociologia para comprender la
importancia de ésta en los vinculos sociales sobre la verglienzay el orgullo, el estudio de
las mismas es indispensable tanto en la investigacion del orden, como asi también del con-
flicto.

Laemocion en Psicoanalisis

El psicoanalisis se ocupa del tema de la emocidn a partir de la articulacion de los
conceptos de afecto, pulsion y angustia.

La nocién de afecto surge con el nacimiento mismo del psicoanalisis, ya que para
S. Freud el modo en que un sujeto se comporta con relacion a sus afectos constituye el eje
de su primera clasificacion de las neurosis: La pulsion (frontera entre lo psiquico y lo
somatico) se manifiesta por medio de un afecto, la angustia.

La percepcidn del afecto se traduce en una descripcién de lo que llamamos “sen-
timientos”, ya que «si la pulsion no apareciese bajo su forma de afecto, no podriamos
saber nada de ella».

Freud postula que las emociones son percepciones conscientes de algo esencial-
mente inconsciente. Implicando una modalidad perceptiva singular, ya que se rigen por
cantidades de placer y displacer, diferenciandose de lo cualitativo que prevaleceria en la
vision, el oido, el tacto, el gusto o el olfato.

En una descripcion cuantitativa del afecto, Freud caracteriza al afecto y los sen-
timientos como “...procesos de descarga cuyas manifestaciones finales son percibidas
como sensaciones” (Lo inconciente -1915). El proceso denominado “Represion” se ocu-
paria, entonces, de «inhibir la trasformacidn de una descarga pulsional en afecto» abrien-
do las vias de posibles desenlaces patologicos.

Estudiando psicopatologias como la histeria se dedujo que el afecto no se halla
necesariamente ligado a la representacidn; su separacion (afecto sin representacion, re-
presentacion sin afecto) permite que cada uno de ellos siga un diferente destino.

Jacques Lacan expresa que al afecto lo encontramos siempre convertido, desplaza-
do, invertido, metabolizado, incluso desquiciado. Para él, el afecto invariablemente esta
ligado a lo que nos constituye como sujetos deseantes, en nuestra relacion con el Otro,
como lugar de la representacion.

Es, entonces, la afectividad el zécalo de toda subjetividad y sobre ella se inscriben
los multiples atravesamientos provenientes del entorno que luego ira deviniendo cultura.

Los afectos implican la problematica de ser la plataforma que posibilita al Yo
vivenciarse a si mismo, tanto en sus estados emocionales como somaticos. La corriente
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afectiva, para Freud, no puede ser controlada totalmente por el “Y0”y, aunque a veces es
capaz de inhibir la accién, no puede evitar su insistencia. Las defensas no son totalmente
eficaces contra las multiples posibilidades de satisfaccion indirecta.

Esta posibilidad del afecto de burlar el control yoico presenta valor de comuni-
cacion para otras personas, y desencadena nuevas defensas al poner de manifiesto con-
tenidos que el Yo considera que no deberian salir a la luz.

Laemocioén en las Neurociencias

Tradicionalmente la Psicologia de la Emocidn ha estudiado a las emociones como
procesos psicologicos independientes de los mecanismos cerebrales, a lo que se suma la
dicotomia cognicion-emocidon propia de la tendencia cognitivista fundacional que cons-
truyo epistemologicamente un modelo mental con escasa presencia de lo emocional.

La mirada neurobioldgica de la emocion, bajo el denominador comun de localizar
su dimension bioldgica, se ha configurado en un campo de creciente complejidad que
aporta elementos imprescindibles para la comprension de lo emocional.

Las nuevas tecnologias de estudio cerebral arrojan luz sobre la importancia de
estructuras neurobiol6gicas concretas, entre ellas la amigdala y los hemisferios cere-
brales, para entender el procesamiento de los estimulos que desencadenan experiencias
emocionales, sus consecuencias en la conducta y la investigacién de sus bases neuro-
bioldgicas.

Se considera al escrito de Darwin: The Expression of the Emotions in Man and
Animais (1872) como el fundamento de gran parte de las teorias biol6gicas sobre la emo-
cion.

Los estudios bioldgicos de Darwin concluyeron que los movimientos corporales y
las expresiones faciales cumplen un papel de comunicacion entre los miembros de una
especie, transmitiendo informacién acerca del estado emocional del organismo. Las emo-
ciones y su expresion son de caracter innato, susceptibles de sufrir modificaciones por
medio del aprendizaje. Esto aumentaria la probabilidad de adaptacion a los cambios del
medio externo.

En los primeros modelos sobre la emocion, denominados fisiologistas, con-
fluyeron estas ideas evolucionistas con la visidn filos6fica de la época.

Para Me Dougall, en el desarrollo filogenético las emociones han aparecido pre-
viamente a los sentimientos que, por su raiz cognitiva, son una peculiaridad del ser
humano.

William James en 1884, pone en duda la consideracion tradicional que asociaba
jerarquicamente percepcidn del estimulo - emocion y cambios corporales al instalar la
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pregunta: ¢qué ocurre antes, la experiencia de la emocion o la activacion fisiologica?

Esta teoria pionera sobre la emocion, conocida como de James-Lange, postulé el
rol desencadentante de las sefiales periféricas en la experiencia emocional. La emoci6n
no surgiria directamente de la percepcidén de un estimulo, sino que éste ocasionaria cam-
bios corporales, cuya percepcion por parte del sujeto darian lugar a la emocién.

Este planteamiento, reactualizado por Antonio Damasio en su hipo6tesis del “mar-
cador somatico”, considera a la emocién como un relato que el encéfalo construiria para
explicar determinados cambios corporales autonomos.

Las criticas observan que no se llega a explicar que proceso de evaluacion per-
mitiria al individuo identificar dichos cambios corporales para enlazarlos con una emo-
cion en particular, teniendo en cuenta -ademéas- que determinadas respuestas autonomas
son comunes a diferentes estados emocionales.

En tanto Schachter no considera la emocion sélo como cambios viscerales o per-
iféricos, plantea la necesidad de tener en cuenta también el componente cognitivo (la
auto-atribucion de sentido).

Este autor, basdndose en estudios de Marafidn (1924), entiende que para desen-
cadenar una experiencia emocional los cambios fisiol6gicos no son suficientes. Estos
deben ser interpretados, y a partir de este acto de conciencia surge la emocion particular.
Por lo tanto el orden causal propuesto por Schachter es: estimulo, cambios corporales,
percepcidn de los cambios corporales, interpretacién de los cambios corporalesy emo-
cién.

Entre las posturas opuestas, Cannony Bard consideran que las neuronas talamicas
al activarse envian un feedback informativo hacia la cortezay simultdneamente activan los
musculos y las visceras.

El estudio de gatos decorticados demostré que mantenian su capacidad de
mostrar respuestas de rabia, por lo que se dedujo el origen subcortical de los mecanismos
implicados en este tipo de reacciones afectivas.

Cannon asocid a la emocidn con la activacion del sistema nervioso simpatico,
siendo el tdlamo la estructura subcortical controladora de las emociones y el hipotdlamo
la base bioldgica del comportamiento emocional.

En el estudio de la representacion cortical de la emocion podemos citar a Papez,
quien propuso que el sitema Limbico funcionaba como base cortical de lo emocional.

Segun este modelo la cognicién y la emocion funcionarian de manera interde-
pendiente, ya que el hipocampo se comunica reciprocamente con centros corticales
superiores.
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En el denominado “circuito de Papez”, los sentimientos surgen de las conexiones
de un circuito que incluye el hipotalamo, los cuerpos mamilares, el nlcleo anterior
talamico y la corteza cingulada. En tanto que de un control hipotaldmico de los érganos
viscerales se desprenderia la expresion de las emociones.

Otra lineas de estudio enfocan el tema poniéndo el énfasis en la lateralizacion de
las funciones relacionadas con lo emocional.

A partir del estudio de lesionados en los I6bulos frontales que presentaron nota-
bles cambios en la conducta emocional, surgieron numerosos trabajos constatando que
las lesiones del hemisferio izquierdo van acompafiadas por estados depresivos (reaccion
catastrofica), mientras que las lesiones del hemisferio derecho suelen ir acompafadas por
ciertas manifestaciones de indiferencia afectiva e incluso de una euforia desmedida.

Los autores Ross, Homan y Buck proponen que se podria determinar el rol dife-
rencial de ambos hemisferios al procesar la informacion emocional a partir de los dife-
rentes tipos de emociones. Las formas mas primitivas de emocién -que suponen de valen-
cia negativa- se encontrarian vinculadas al funcionamiento del hemisferio derecho; mien-
tras que aquellas otras emociones filogenéticamente mas avanzadas, ligadas con lo social,
se relacionarian con el funcionamiento del hemisferio izquierdo.

En cuanto al tema de la lateralizacion, Kolby Taylor alertan que "la region corti-
cal intrahemisférica -frontal, temporal- es tan importante como la ubicacidn cortical inter-
hemisférica -izquierda, derecha- en el control de la conducta emocional; de hecho, en
muchas ocasiones se pudo apreciar que las diferencias entre los efectos de las lesiones
frontales y temporales en un mismo hemisferio eran mayores que las diferencias entre los
efectos de las lesiones temporales de ambos hemisferios, y mayores que las diferencias
entre los efectos de las lesiones frontales de ambos hemisferios.” (Palmero 1997:19)

Aportando complejidad a estas diferenciaciones, Borod y Madigan proponen dos
formas bésicas de estudio neurobiol6gico de la emocion:

a)Inter-hemisférica: relacionada con la lateralidad.

b)Intra-hemisférica: bajo dos niveles de analisis, el de la caudalidad (anterior-pos-
terior) y el de la verticalidad (neocortical-subcortical o limbico).

En cuanto a la recuperacion de las experiencias emocionales, LeDoux logro
localizar las estructuras neurobioldgicas implicadas en el almacenamiento de los eventos
de importancia adaptativa. La memoria consciente de la experiencia pasada -relacionada
con el hipocampo y otras estructuras del I6bulo temporal- junto con las respuestas fisio-
légicas concomitantes -vinculadas con la amigdala- son los componentes de un sistema
de memoria que opera en paralelo .

Este autor explica la modalidad bidireccional de la conexion entre la amigdalay la
corteza. Remarca la pronunciada asimetria de vias, ya que las que conectan la amigdala
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con la corteza son mas solidas y amplias que las que retornan, esto permite entender por
qué es tan dificil detener voluntariamente una emocion una vez que ésta se ha desenca-
denado.

Asimismo se considera que la amigdala ejerce un papel integrador del proce-
samiento cognitivo y de la significacién emocional, pudiendo preparar las respuestas
inmediatas apropiadas a la situacion. Esta integracion de funciones pone de manifiesto la
relevante interaccion entre procesos afectivos y procesos cognitivos.

El neurobiélogo Antonio Damasio diferencia las emociones y los sentimientos de
las demas funciones cerebrales, los considera predefinidos genéticamente y en gran
medida innatos. Retomando ideas freudianas reconoce al placer y al displacer como sus
componentes indispensables,y considera al cuerpo - el real y el que se representa en el
cerebro- como el teatro de las emociones.

Como expresamos anteriormente, para Damasio Las emociones serian bésica-
mente lecturas (bioldgicas, quimicas y macroestructurales) tando de los cambios que
"realmente" tienen lugar en el cuerpo, asi como los que se construyen en las estructuras
cerebrales donde se representa este cuerpo.

De los desarrollos de Damasio destacamos su conceptualizacion de “marcador
somatico”, que hace referencia a aquellas sensaciones corporales que se producen al tran-
sitar una determinada situacién o bien al plantearse el sujeto una determinada accion para
abordar una situacidn. Através de estas insripciones somaticas el cuerpo puede generar
imégenes que construyen registros no concientes en el cerebro. Esto explica que frente a
determinados estimulos dispongamos de respuestas elaboradas sin intervencion de la
conciencia.

Conclusion

Desde su etimologia, pasando por los aportes de las diferentes miradas cientificas
y teniendo en cuenta la investigacion que nos proponemos, podemos definir a la emo-
cién como el motor de la vida misma.

Se presenta legitimamente como la generadora de las acciones internas y externas
de los seres humanos, tanto como de sus relaciones e interacciones sociales.

Queda abierto -entre otros- el debate sobre el grado de interaccion entre los aspec-
tos cognitivos y los emocionales, a partir de las numerosas variables que aportan los estu-
dios consultados.

Pero, en general, puede asegurarse que la mayoria de las lineas de investigacién
en multiples disciplinas convergen en transformar la dualidad cartesiana “pienso luego
existo” por la unidad del cuerpo y la mente, expresada como “siento luego existo”.
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Resumen

Se revisaron enforma detallada las principales lineas tedricas relativas a la
funcidn de las estructuras cerebrales en laformacion de las emociones. Se incluy6 la
argumentacion de Darwin debido a que, sin ninguna duda, representa el origen de
practicamente todas las teorias bioldgicas sobre la emocion. Se pudo establecer un
fendmeno proliferativo en la busqueda de las bases neurdbioldgicas de los procesos
emocionales desde clasicos como Papezy Mac Lean, hasta autores actuales como Le
Douxy Damasio. Los estudios revisados destacan laparticipacion de estructuras sub-
corticales en la experienciay la expresion emocionaly lafundamental importancia
del sistema limbicoy algunas estructuras como el hipotalamoy la amigdala. Ademas,
demuestran laparticipacion especifica de cada hemisferio cerebral en losprocesos de
percepcion, andlisis, interpretacion, experienciay expresion de las emociones

Bases neurobioldgicas, emocion, biologia tedrica
Abstract

The main hypotheses related to the role ofthe brain structures on theforma-
tion of emotions were reviewed. The argumentation of Darwin was included
because it represents the origin of the majority of the biologic theories related with
the emotion. A proliferate phenomena was established in the search ofthe neurobi-
ological bases ofthe emotionalprocessfrom Papez and Mac Lean asfor Le Doux and
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Damasio. The studies reviewed remark theparticipation ofthe subcortical structures
on the emotional experience and expression, and the importance of the limbic sys-
tem and other structures, as hypothalamus and amygdalae. Also they demonstrate
the specificparticipation ofeach brain hemisphere in thefollowing process: caption,
analysis, interpretation and emotional experience and expression.

Neurobiological bases, emotion, theoretical biology.

Introduccion

De acuerdo a lo manifestado por Rosenzweig & Leiman "Todos los pensamientos,
los sentimientos, las percepcionesy los actos, son producto del sistema nervioso humano.
Estos logros dependen de la arquitectura del encéfalo y de la forma en que funciona”,
existe la intencién y la necesidad de ajustar el arte del actor a los conocimientos desa-
rrollados sobre estos conceptos en la Ultima parte del S. XXy principios del S. XXI.

Es seguro que existe el -cerebro actor- hoy poco conocido y por lo tanto poco
definido, pero que es indudablemente el sustento biologico y a partir de alli, las diferentes
estructuras orgénicas y su fisiologia son la matriz para dar vida a un personaje.

El presente trabajo solo pretende aportar las diferentes teorias bioldgicas que par-
ticipan en la construccién del conocimiento sobre las emociones y las bases neu-
roanatoémicas que participan hasta la fecha con el objeto de generar a su vez, una base de
sustentacion para el desarrollo de nuevos conocimientos vinculados al arte del actor.

Desarrollo

Las distintas teorias sobre la emocidn surgen a partir de la clasica obra de Darwin:
The expresion ofthe Emotions inMan and Animais (1872), que llega hasta nuestros dias
con una relevancia notable (Palmero, 1996).

El planteamiento general de Darwin, centrado en los aspectos evolucionistas,
enfatiza la idea que las emociones y su expresion han tenido valor adaptativo en el pasa-
do; si se mantienen vigentes en la actualidad es porque sirven para comunicar el estado
interno de un sujeto a otro.

En esencia, Darwin, establece que los movimientos corporales y las expresiones
faciales cumplen un papel de comunicacion entre los miembros de una especie, transmi-
tiendo informacién acerca del estado emocional del organismo. Las emociones, asi como
la expresion de las mismas, son innatas, aunque se admite la posibilidad de que los fac-
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tores de aprendizaje puedan ejercer algun tipo de influencia sobre la expresién.
Precisamente, esta posible influencia de los factores de aprendizaje permite que las emo-
ciones evolucionen a través del tiempo para incrementar la probabilidad de que el sujeto
y la especie se adapten a las caracteristicas cambiantes del ambiente externo. (Carlsony
Hatfield, 1992).

Dentro de los planteamientos fisiologistas destacamos las teorias de James-Lange y
la de Cannon-Bard.

El principal punto de la formulacion de James-Lange se
sitia en el hecho que el feedback aferente desde las visceras y
musculos esqueléticos produce la emocion, porque son las afe-
rencias viscerales las que dan lugar a la experiencia de la emo-
cién. Como argumenta el propio James, la emocién es la per-
cepcion de la activacion fisiologica, en los cambios corporales.
(James, 1884, 1890). Es decir, algunos eventos del ambiente pro-
ducen un patron especifico de cambios corporales; este patrén
especifico es identificado por el cerebro como perteneciente a
una emocién particular, tras lo cual se produce la experiencia de
dicha emocion. “Sentimos tristeza porque lloramos, entramos
en célera porque pegamos, sentimos temor porque tembla-
mos...” (James, 1952).

Cannon y Bard defienden la hipotesis que las emociones
anteceden a las conductas, pues su misién fundamental es
preparar al organismo para las situaciones de emergencia, pero
los cambios corporales y las emociones se producen practicamente al mismo tiempo, a
diferencia de lateoria de James, en la que los cambios corporales anteceden a la emocién.

A partir de los trabajos de Cannon y Bard surgen algunos planteamientos intere-
santes en los que se pone de relieve la importancia del sistema limbico y del hipotalamo
para entender el sustrato bioldgico de la experiencia y del comportamiento emocional.
(Palmero, 1996)
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En lo que Cannon llamé ‘teoria emergente de la emocion” se describe la division
simpatica del sistema nerviosos autonomo como el mediador de la reaccidn ante el stress.

Entre los que sostienen dichos planteamientos se encuentra el de Papez (1937),
quien describe las conexiones anatomicas y fisiolégicas entre los hemisferios cerebrales y
el tdlamo dorsal e hipotalamo. Esta estructuracion recibe el nombre genérico de circuito
de Papez.

Segun este autor, la emocion estd mediada por las conexiones cortico-hipotalami-
cas, e implica la expresion conductual y la experiencia subjetiva, aspectos éstos que
pueden ser disociados, al menos en el ser humano. La participacién talamica también es
importante en la emocion, ya que las aferencias sensoriales que llegan hasta dicha estruc-
tura se difunden en tres direcciones: a la corteza cerebral, a los ganglios basales y al
hipotalamo. Siendo, desde el punto de vista de la emocién, lo verdaderamente importante
en la formulacion de Papez la corriente dirigida hacia el hipotalamo desde el tAlamo. Asi,
desde el hipotalamo, los estimulos emocionales son transmitidos en dos direcciones: hacia
“abajo”, hacia el sistema nervioso periférico, y hacia “arriba”, hacia la corteza cerebral.

Algunas veces, la "corriente de sentimiento" se dirige directamente desde el
hipotadlamo hacia el troncoencéfalo y la médula espinal, y de ahi al sistema nervioso pe-
riférico. Otras veces, se dirige desde el hipotalamo hacia la corteza cerebral. En estas oca-
siones, la corteza del cingulo recibe la estimulacion emocional, cuyos efectos se traducen
en percepciones, pensamientos y actitudes. Por Gltimo, otras veces, la informacion puede
ser transmitida desde la corteza cerebral hasta el hipocampo, y de ahi al hipotalamo. Este
circuito permite a la corteza cerebral configurar las reacciones emocionales.

En suma, para Papez, la expresién de las emociones implica un control
hipotaldmico de los drganos viscerales, mientras que los sentimientos surgen de las
conexiones de un circuito que incluye el hipotdlamo, los cuerpos mamilares, el nucleo
anterotalamico y la corteza cingulada. Es decir, las estructuras neuroanatomicas que con-
forman el circuito de Papez, de cuyo funcionamiento dependen las emociones, se rela-
cionan con el llamado "gran l6bido limbico™.

Otro planteamiento derivado de los aportes de Cannon, y también de los mas cer-
canos en el tiempo de Papez, es el de MacLean (1949, 1958, 1969, 1970, 1975, 1986).

Mac Lean ha elaborado un sugestivo modelo de la estructura y evolucién cerebral
que llama cerebro trino. En el se pone de relieve que el encéfalo humano puede ser con-
siderado como un sistema de tres tipos distintos de cerebro, superpuestos uno sobre otro,
de tal suerte que cada uno de ellos esta conformado por diferentes estructuras anatémi-
cas y en cada uno se realizaran diferentes procesos quimicos.
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Emocién
Experimentada

Corteza Corteza
sensorial Cingulada
Talamo Hipocampo Talamo dorsal
11
Hipotalamo
Estimulo
Percibido
Respuesta
Corporal

Fig. 3 Circuito de Papez

El de formacidn mas antigua, integrado por lo que los neuroanatomistas denomi-
nan el cerebro olfativo y el cuerpo estriado y al que Mac Lean denomind complejo rep-
tilico o complejo R Rodeandolo se halla el sistema limbico, llamado asi porque linda con
el cerebro propiamente dicho. Por ultimo, rematando lo que resta del encéfalo, se
encuentra el neocortex, sin duda la incorporacién evolutiva mas moderna.
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En cierta medida, Mac Lean amplia y desarrolla las aportaciones de otros autores
que habian hipotetizado la existencia de una jerarquia funcional en el sistema nervioso
(Hughlings-Jackson 1879, Yakolev 1948).

De los trabajos que en la actualidad analizan los componentes cognitivos, fisio-
I6gico y expresivo/conductual de laemocidn, la formulacion de LeDoux (1986) es uno de
los més significativos. Ha formulado una teoria de la emocién fundamentada en la impor-
tancia del sistema nervioso central, particularmente el cerebro, y del sistema nervioso
periférico. Localiza en la amigdala el mecanismo para la evaluacion emocional de los esti-
mulos visuales.

También, en los ultimos afios, Antonio Damasio (1989a, 1994, 1999) ha intentado
localizar las bases neurobioldgicas del sentimiento emocional. Asi pues, la teoria que
plantea Damasio (1999) sobre la emocidn, considera que este proceso parece un camino
apropiado para llegar al objetivo de la localizacién y ubicacion de la consciencia.

Para Damasio, la consciencia es algo enteramente privado del individuo que la
posee, que ocurre como parte de un proceso, también privado y personal de ese individ-
uo, al que denomina mente. Pero, por otra parte, la consciencia y la mente se encuentran
intimamente asociadas a las conductas externas que manifiesta dicho individuo. Esto es.
cada individuo comparte tres fendmenos: mente, consciencia -como parte de la mente- y
conductas observables.

Existen varias estructuras involucradas de forma méas o menos directa con la con-
ducta emocional. Este conjunto de estructuras constituye lo que se ha denominado una
neuromatriz de estructuras involucradas en el procesamiento de la emocion.

En funcién de una de las aportaciones mas sugerentes de los Gltimos afios acor-
damos la existencia de cinco capas o zonas que, desde las mas inferiores hasta las supe-
riores, serian las siguientes: tronco del encéfalo, diencefalo, sistema limbico, sistema pa
ralimbico y corteza prefrontal y que pueden participar en el control de la emocion orga-
nizadas a dos niveles: uno inconciente formado por las tres capas mas inferiores y otro
conciente formado por el sistema paralimbico y la corteza prefrontal.

1.- Tronco del encéfalo o Tallo cerebral: esta formado de caudal a craneal por
la médula oblonga o bulbo raquideo, la protuberancia o puente y el mesencefalo.

Médula oblonga (bulbo raquideo): es la porcién cénica del tallo o tronco ence-
falico que se extiende desde el puente hacia craneal hasta la médula espinal en caudal.

En ella se localizan centros motores y sensitivos que regulan la actividad del
corazOn y la respiracion y el origen aparente de algunos pares craneales pares craneales/

Protuberancia o puente: Se llama asi porque las capas superficiales del tallo
encefélico, en este nivel estan compuestas por fibras nerviosas cruzandose entre los dos
hemisferios del cerebro.
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Mesencéfalo: en la linea media de la base del craneo, forma importantes centros
de reflejos y coordinacién de los otros niveles del sistema nervioso central.

2.- Diencefalo: si bien forman parte de esta estructura el tdlamo, epitalamo,
metatalamo, subtalamo y el hipotadlamo los que estan directamente relacionados con la
emocidn son el tAlamo y el hipotalamo.

Téalamo: esta formado por un conjunto de nucleos interpuestos en las vias sensi-
tivas. Los nucleos del talamo son numerosos y segun sus conexiones pueden catalogarse
en los siguientes grupos:

-Nucleos de proyeccién cortical no sensorial: forman parte de este grupo los
ndcleos del tubérculo anterior que se proyectan a la corteza del giro del cingulo y el
nucleo ventral lateral que lo hace a la corteza motora.

-Nucleos de asociacion: estos no reciben directamente a ninguno de los sistemas
ascendentes, sino que establecen relaciones con distintos grupos vecinos y se proyectan
a las llamadas &reas de asociacion de la corteza. Son los nucleos dorsomediano, el lateral
dorsal, el lateral posteriory el pulvinar.

-Nucleos de proyeccion "no especifica™: diferentes a los nucleos de los grupos
anteriores que envian sus axones a areas especificas de la corteza, el estimulo de los
nucleos de este grupo produce cambios en la actividad cortical de una manera general y
bilateral lo cual presupone un sistema de proyeccion difuso, o no especifico, desde el
tdlamo hasta la corteza de ambos hemisferios.

Hipotalamo: es un centro que actla como coordinador del sistema neurovegeta-
tivo. Es decir, a él llegan las vias aferentes viscerales y de él parten los estimulos adecua-
dos para el funcionamiento normal de las visceras.

Tiene conexiones directas con el 16bulo limbico a través de las cuales las vivencias
emocionales adquieren una manifestacion organica. Ademas en él se verifican impor-
tantes interrelaciones entre el sistema nervioso y el sistema endocrino. Esta situado deba-
jo del tlamo, y constituye la estructura responsable de los cambios vegetativos que acom-
pafian a la emocion. No de su inicio.

3.- Sistema Limbico

El sistema limbico esta constituido por un conjunto de estructuras cerebrales ubi-
cadas en la linea media rodeando al cuerpo calloso, vinculadas entre si por medio de
conexiones aferentes y eferentes. El nombre "limbico" proviene del latin limbus que sig-
nifica borde, frontera; dado que esta situado en los margenes del cuerpo calloso.

Los componentes del 16bulo limbico son las circunvoluciones del cuerpo calloso
y del hipocampo, el hipocampo propiamente dicho y ademas los nicleos subcorticales
asociados, que son los siguientes: complejo nuclear amigdalino, ndcleos septales,
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hipotalamo, epitalamo, nucleos taldmicos craneales, centromediano y dorsomediano y
parte de los ganglios basales, junto a las conexiones y circuitos en que intervienen.

Cléasicamente se puede abordar el estudio del sistema limbico con dos grandes
estructuras el hipocampo y el complejo nuclear amigdalino.

-Hipocampo: se encuentra en la parte profunda del 16bulo temporal o region
témporomedial. Esta compuesto por tres estructuras que de lateral a medial son: Asta de
Ammoén o hipocampo propiamente dicho, el giro dentado o fascia dentada, el giro supra-
callosos, el giro subcalloso y la corteza parahipocampal.

Las fibras que salen del hipocampo van a formar el trigono cerebral o béveda de
los cuatro pilares de Winslow. Este llega hasta el area septal (sector relacionado con la
comisura blanca anterior) y a los tubérculos mamilares (ntcleos hipotaldmicos).

-Complejo nuclear amigdalino: conjunto de nucleos con forma de almendra
conectados con diferentes estructuras cerebrales. Esta localizado en la porcién anterior
de la region medial del 16bulo temporal, en rostral a la formacion hipocampal.

Las conexiones de la amigdala con otras estructuras cerebrales son diversas, se
conecta con el hipotdlamo, con los nucleos del tronco encefalico, con el prosencéfalo
basal, estrato ventral, tilamo e hipocampo y otras estructuras.

Esta arquitectura permite a la amigdala relacionar la representacién sensorial del
estimulo (neocortex) con la modulacién del estado corporal (via hipotdlamo y el tronco
encefalico) y el conocimiento (via corteza frontal, hipocampo y otras estructuras)

4.- Sistema Paralimbico

Junto al sistema limbico son las regiones mas antiguas desde el punto de vista filo-
genético y se caracterizan por una citoarquitectura relativamente primitiva.

Sus funciones se relacionan principalmente con las emociones basicas y la
adquisicion de nuevas memorias.

5.- Corteza Prefrontal

En funcidn de su topografia puede dividirse en tres regiones claramente diferen-
ciadas: prefrontal dorsolateral, drbitofrontal y la medial. De estas tres regiones la corteza
orbitofrontal y la medial son las que se han relacionado de un modo mas concreto con la
emocion

La corteza orbitofrontal es una regidn polimodal que recibe aferencias de todas las
areas sensoriales, ademas de la amigdala, corteza entorrinal y circunvolucidon del cingulo.
A su vez, envia proyecciones a la corteza temporal inferior, corteza entorrinal, circun-
volucién del cingulo, hipotadlamo lateral, amigdala.
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Formacion reticular: corresponde a una amplia zona central del tallo cerebral for-
mada por agregados nucleares, no muy compactos en su organizacion, que reciben cone-
xiones de muy distinto origen y que envian sus fibras tanto en sentido ascendente, hasta
el diencéfalo y la corteza, como descendentes, hasta la médula espinal.

Desde el punto de vista funcional constituye un centro de coordinacién sensitivo
y motor de naturaleza inespecifica, ya que integra estimulos de muy diverso origen y
mantiene un estado de actividad bésico e indiferenciado en distintos niveles del sistema
nervioso.

6.- Hemisferios cerebrales: a partir de las aportaciones de Hager y Ekman (1985) en
cuanto a la participacion especifica de los hemisferios cerebrales en las emociones,
parece claro que cada uno de ellos cumple una funcién concreta en la interpretacion y
en la expresion de las mismas. El hemisferio derecho actuaria en el &mbito de la expre-
sion emocional.
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La importancia de la proyeccion de la voz
para el actor

Lic. Rubén Dario Maidana 1

La comprension intelectualy
practica de lapropia voz es lo que
nospermite gobernarla

Carme Tulon I. Arfelis"1

Resumen

La cita que antecede pretende sintetizar el espiritu de este trabajo: compren-
der intelectualmente elfenémeno sonoroy la emisidn vocal le permitird tanto al
actor que trabaja deforma intuitiva, como aquel que se estaiformando académica-
mente hacer un uso mas eficiente de su aparatofonador; es decir; sacarle el mayor
provecho expresivo sin dafarlo.

En este marco de idea es nuestro interés, en este trabajo, reflexionar sobre la
proyeccion de la voz. Conocer como se comporta la voz en un recinto se hace indis-
pensable para un actor que deberd llevar adelante su representacion a ‘viva voz’;
es decir sin amplificacion y dando vida y credibilidad a un texto draméatico [2].
Poder detectar las cualidades acusticas de los espacios donde trabajara (teatros,
espacios al aire libre, pubs, gimnasios de club, escuelas, etc.) lepermitird que su tra-
bajo enparticulary de la obra en su totalidad no merme en calidad.

Para ello hemos dividido el andlisis conceptual en tres grandes bloques: 1)
que es el sonidoy como se comporta dentro de un recinto a partir de las cualidades
de los elementos que en él se encuentran; 2) como seproduce el sonido en la laringe
y la importancia de la cavidades de resonancia para lograr una maxima amplifi-

*Educacion de la Voz ly in, Carrera de Teatro, Area Teatral.

1[1] Tulon I. Arfelis, Carme (2000) La Voz. Técnica para la rehabilitacion de la voz en las disfonias fun-
cionales, Editorial Paidotribo, Barcelona, Espafia

2 [2] Esta salvedad pretende dejar claro que tanto los conceptos de diccion y proyeccién se hacen mas
necesarios en unas poéticas que en otras. Es decir, en aquellas donde un texto dramatico es parte funda-
mental del hecho teatral -realismo, teatro isabelino, comedia del arte, etc.- el “gque se escuche y se entienda
lo que dice el actor” determina la comprension de la obra.
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caciony 3) un apartado donde intentaremos vincular los bloques 1y 2 enfuncién
del trabajo sobre la proyeccidn vocal del actor.

Como sustento tedrico nos valdremos de los aportes que nos brindan lafisi-
ca acusticay lafisiologia.

Cualidades acusticas de los recintos - resonadores naturales - proyeccién de la voz

Abstract.

The appointment upon tries to synthesize the spirit of this work: To intellec-
tually understand the sound phenomena and vocal emission will allow both the
intuitive and the academically forming actor to make a more efficient use of its
vocal apparatus; that is, to obtain the main expressive benefit of the voice without
damaging it.

According to thisframework, our interest isfocused in reflecting on the voice
projection.

Knowing how the voice behaves into a room is indispensable to an actor
who must take ahead his representation without amplification, giving life and cre-
dibility to a dramatic text. To be able to detect the acoustic qualities of the working
spaces such as, theatres, outdoor spaces, pubs, gymnasiums, schools, etc., will allow
the actor toplay his part, and the whole play, with high quality.

To achieve this we have divided the conceptual analysis in three main blocks:
1) what is the sound and how it behaves within a room depending on the qualities
ofthe elements which are inside; 2) how the sound takesplace in the larynx and the
importance of the resonance cavities to obtain a maximum amplification and 3) a
section where we will try to bind blocks 1 and 2 based on the work on the vocalpro-
jection of the actor.

As theoretical foundations we will use the contributions that offer the
acoustic physics and the physiology.

Acoustic qualities of the enclosures - natural resonators - voice projection .
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Introduccion

La cita que antecede pretende sintetizar el espiritu de este trabajo: comprender
intelectualmente el fendmeno sonoro y la emision vocal le permitira tanto al actor que
trabaja de forma intuitiva, como aquel que se esta formando académicamente hacer un
uso mas eficiente de su aparato fonador; es decir; sacarle el mayor provecho expresivo
sin dafiarlo.

Cuando en nuestras clases sefialamos que la emision vocal de un actor se puede
dividir en tres grandes grupos 1) proyeccidn; 2) diccion y; 3) entonacion, estamos
generando una division artificial que nos permite, a nivel pedagogico, fraccionar el
campo de analisis para profundizar en cada uno de ellos.

En esos momentos, de manera sencilla, relacionamos a la proyeccién con el
“que se escuche lo que esta diciendo el actor”; a la diccién con el “que se entienda lo,
que esta diciendo”y a la entonacién con el aspecto mas artistico de la emision vocal del
actor: los matices, lo expresivo, con el “como lo dice”.

De estos tres grandes aspectos que todo actor debe trabajar, consideramos que
la proyeccidn y la diccion son elementos técnicos indispensables a adquirir por el alum-
no de teatro. Cualquier persona ubicada como receptor de un espectaculo teatral -el
publico- sin tener nociones profundas sobre técnica vocal puede mencionar del traba-
jo vocal del artista: “le entiendo” o “no le entiendo”y “le escucho” 0 “no le escucho”.
Esta apreciacion un tanto objetiva (dentro de la subjetividad que implica la recepcién
de un mensaje) se relaciona en el primer caso con la diccién y en el segundo con la
proyeccion.

A7

En cuanto a lo expresivo, ese espectador puede manifestar “me gustd
gustd” como lo dijo. La apreciacién subjetiva es mucho mayor.

0 “ho me

En este marco de idea es nuestro interés, en este trabajo, reflexionar sobre la
proyeccion de la voz. Conocer como se comporta la voz en un recinto se hace indis-
pensable para un actor que deberda llevar adelante su representacidn a “viva voz”, es
decir sin amplificacién y dando viday credibilidad a un texto dramatico33. Poder detec-
tar las cualidades acusticas de los espacios donde trabajard (teatros, espacios al aire
libre, pubs, gimnasios de club, escuelas, etc.) le permitira que su trabajo en particular
y de la obra en su totalidad no merme en calidad.

Para ello hemos dividido el analisis conceptual en tres grandes bloques: 1) que
es el sonido y como se comporta dentro de un recinto a partir de las cualidades de los

~[5] ESa salvedad pretende dejar claro que tanto los conceptos de diccién y proyeccion se hacen mas nece-
sarios en unas poéticas que en otras. Es decir, en aquellas donde un texto dramatico es parte fundamenta]
del hecho teatral -realismo, teatro isabelino, comedia del arte, etc.- el “que se escuche y se entienda lo qu-
dice el actor” determina la comprension de la obra.
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elementos que en él se encuentran; 2) como se produce el sonido en la laringe y la
importancia de la cavidades de resonancia para lograr una maxima amplificacion y 3)
un apartado donde intentaremos vincular los bloques 1y 2 en funcidn del trabajo sobre
la proyeccion vocal del actor.

Como sustento tedrico nos valdremos de los aportes que nos brindan la fisica
acustica y la fisiologia.

Debemos dejar claro que nos mueve a reflexionar teéricamente, ademas del
interés personal, el hecho de aportar materiales tedricos tanto a nuestros alumnos de
las catedras Educacion de la Voz I, Il'y Ill, como a los integrantes del grupo de investi-
gacion del Sub-Area Vocal del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la UNI-
CEN 44

Punto 1.- EL SONIDO. Su Naturalezay Propiedades
Los sistemas fisicos intervinientes en la emisiéon sonora

A fin de analizar de una manera mas pormenorizada los sistemas fisicos inter-
vinientes en la emision sonora partiremos de una situacion hipotética.

Imaginémonos sentados en una sala de conciertos escuchando a un solista tocar
su instrumento. Veamos cudles son los sistemas que hacen posible que oigamos la musi-
ca que se esta tocando.

En primer lugar, obviamente, tenemos al ejecutante y al instrumento que
“hace” la musica. En segundo lugar tenemos el aire de la sala que transmite el sonido en
todas las direcciones.

En tercer lugar estamos nosotros, los oyentes.

En otras palabras, tenemos la siguiente cadena de sistemas: instrumento - aire
- oyente.

Ahora bien, ;qué cosa une a estos sistemas mientras la musica se esta tocando?
Vibraciones de un cierto tipo y forma llamadas sonido que se propagan de un

4W Dicho equipo estd conformado por docentes del &rea vocal de la carrera de Teatro y luego de un
proyecto de investigacion ya finalizado en estos momentos esta trabajando en el desarrollo y sistematizacion
del entrenamiento vocal del actor a partir del abordaje de determinadas poéticas teatrales.

El mismo se denomina “Experimentacion en la préctica escénica, para la sistematizacion de una técnica
vocal para actores” e intenta metodizar -tedricay practicamente- a partir de utilizar la representacion teatral
como un espacio de experimentacion empirica. Através del montaje de dos espectaculos teatrales con
poéticas contrapuestas en sus artificios -uno con apropiaciones modernas y el otro con apropiaciones post
modernas-, se buscard sistematizar la expresion oral del actor en esa situacion.
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punto a otro en forma de ondas y a las cuales nuestro oido es sensible.

El fisico emplea términos mas generales para describir los tres sistemas arriba
mencionados. Los llamafuente medio-receptor. La fuente emite; el medio transmite y
el receptor detecta, registra o es en general afectado de alguna manera determinada.
Aquello que es emitido, transmitido y detectado es energia en alguna de sus maltiples
formas, que dependera del caso particular considerado. En el caso de las ondas
sonoras es energia elastica, porque implica oscilaciones de la presion, es decir, una
rapida sucesion de compresiones y expansiones del aire 38

Examinemos un poco mas de cerca de los sistemas involucrados ya que luego
podremos hacer algunas transposiciones hacia el trabajo del actor en un contexto
teatral.

En la fuente, es decir el instrumento musical, identificamos varios compo-
nentes diferentes:

1) 1) El mecanismo primario de excitacién que debe ser activado por el instru-
mentista, tal como la accion de puntear con el dedo o frotar con el arco la cuer-
da de un violin, la cafia oscilante de un clarinete, los labios del ejecutante en un
instrumento de la familia de los metales o la columna de aire soplada contra un
borde biselado en la flauta. Este mecanismo de excitacion actia como la fuente
primaria de energia.

2) 2) Elelemento vibrante fundamental que, al ser excitado por el mecanismo pri-
mario, es capaz de sostener ciertos modos de vibracion bien definidos y de fre-
cuencia prefijadas, tales como las cuerdas de un violin, o la columna de aire en
un instrumento de viento o tubo de 6rgano. Este elemento vibrante es el que real-
mente determina la altura del tono y. por afiadidura, suministra los armoénicos
superiores necesarios para impartir cierta cualidad caracteristica o timbre al
mismo. Ademas, sirve como almacenamiento de energia vibratoria. En los instru-
mentos de viento controla en parte al mecanismo primario de excitacion a través
de un proceso de retroalimentacion (fuerte en las maderas, débil en los cobres)

3) 3) Muchos instrumentos tienen un resonador adicional (tabla arménica de un
piano, caja de un instrumento a cuerdas), cuya funcion es convertir mas eficien-
temente las oscilaciones del elemento vibrante primario (cuerda) en vibraciones
sonoras del aire circundante y dar al tono su timbre final.

En el medio, también debemos hacer una distincion: tenemos el medio propia-
mente dicho que transmite el sonido, y los contornos, es decir, las paredes, el techo,
el piso, la gente del auditorio, etc., que afectan sustancialmente la propagacién sonora

5 15] £i sonido, por supuesto, también se propaga a través de liquidos y solidos.
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por medio de la reflexion y la absorcion de las ondas sonoras y cuya configuracion
determina la calidad acustica de la sala (reverberacion).

Finalmente, en el oyente distinguimos los siguientes componentes principales:

1) 1) El timpano, que recoge las oscilaciones de presion de la onda sonora que
llega al oido y las convierte en vibraciones mecanicas que son transmitidas por
via de tres huesecillos a

2) 2) Eloido interno, o céclea, en la cual las vibraciones son ordenadas segun ran-
gos de frecuencia, detectadas por células receptoras y convertidas en impulsos
eléctricos nerviosos

3) 3) El sistema nervioso auditivo, que transmite las sefiales nerviosas al cerebro,
donde la informacion es procesada, desplegada como una imagen de rasgos
auditivos sobre cierta area de la corteza (la superficie del cerebro y tejido sub-
yacente), identificada, almacenada en la memoria, y eventualmente transferida
a otros centros del cerebro. Estas Ultimas etapas conducen a la percepcion
consciente de los sonidos musicales.

Podemos resumir esta breve descripcidn de la siguiente manera:

Fuente

Medio

Receptor

SISTEMA
Mecanismo de excitacion

Elemento vibrante

Resonador

Medio propiamente dicho
Limites (paredes, techo, butacas, etc.)

Timpano
Oido interno

Sistema Nervioso
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FUNCION
Suministro de energia

Determinacion de las caracteristicas funda-
mentales del tono.

Conversion a oscilaciones de la presion del
aire (ondas sonoras), determinacidon final de
las caracteristicas del tono.

Propagacion del sonido
Reflexion, absorcion, reverberacion
Conversion a oscilaciones mecéanicas

Codificacién primaria de la frecuencia, con-
version a impulsos neurales.

Procesamiento, imaginacion, identificacion,
almacenamiento, y transferencia a otros cen-
tros cerebrales.
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En esta hipotética situacion es facilmente reemplazable la fuente emisora de
sonido: de un instrumento musical a un actor diciendo su parlamento. Pero eso lo hare-
mos mé&s adelante. Ahora nos gustaria detenernos en desarrollar mas en profundidad
sobre la naturaleza del sonido y sobre la direccionalidad y espacialidad del mismo. De
esta manera estaremos vinculando nuevamente fuente y medio.

Naturaleza del sonido

Tal como sefialdbamos en parrafos anteriores, el sonido consiste en una
vibracidn del aire que se propaga en forma de ondas de presion. En ausencia de sonido,
la presion atmosférica alcanza un estado de equilibrio y es constante en el tiempo y en el
espacio. Cuando aparece una perturbacion, por ejemplo lavibracidn de un objeto, se pro-
ducen variaciones de presion y estas variaciones no solo se producen a lo largo del tiem-
po (acompafiando a la perturbacidn) sino que se propagan también por el espacio con
cierta velocidad, de tal modo que al cabo de un tiempo las variaciones de presion llegan
a una distancia de donde se produjo originalmente la perturbacion.

Este proceso puede examinarse con mayor detalle comparandolo con el feno-
meno que tiene lugar cuando se perturba la superficie calma de un lago. Si tiramos una
piedra por ejemplo esa perturbacién -la piedra tirada- eleva un punto cualquiera de la
superficie, el agua en ese punto tendera a caer, pero en su caida elevara las zonas vecinas,
que a su vez tenderan a caer elevando las zonas que le siguen, y, asi sucesivamente, laper-
turbacion se propaga en forma de un circulo de radio creciente hasta que llega a la orilla
-con menor intensidad que donde fue generada la onda-. Muchas veces sucede que esa
onda que llega a la orilla rebota y choca y se superpone con la onda que viene desde el
punto donde tiramos la piedra.

El caso de una perturbacién del aire es muy similar. Ahora bien, la propagacion
de una onda sonora no implica un desplazamiento neto de las particulas (moléculas) que
forman el aire, sino de la perturbacion. En otras palabras, no existe propagacion de mate-
ria, como sucede en cambio en una rafaga de viento o en el flujo de aire a través de una
tuberia de ventilacion.

Sin embargo, cuando por un punto pasa una perturbacion, las particulas corre-
spondientes experimentan, realmente, un pequefio desplazamiento respecto a su posi-
cion de equilibrio. Al terminar la perturbacion, cada particula vuelve a su estado original.

En toda esta descripcién no podemos perder de vista que aquello que es emitido,
transmitido y detectado es energia en alguna de sus multiples formas, que dependera del
caso particular considerado. En el caso de las ondas sonoras es energia elastica,
porque implica oscilaciones de la presion, es decir, una rapida sucesién de compresiones
y expansiones del aire. Este concepto es fundamental para entender luego como se com-
portardn estas ondas sonoras segun los recintos donde se propaguen.
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Direccionalidad y Espacialidad del sonido

Hasta el momento hemos estudiado el sonido como una onda de presion que
pasaba por un lugar, sin prestar atencidn a su procedencia. Pero los sonidos reales se
originan en fuentes que estan ubicadas en algun lugar del espacio circundante, dando
origen a dos tipos de sensaciones: la direccionalidad y la espacialidad.

La direccionalidad se refiere a la capacidad de localizar la direccion de donde
proviene el sonido. Esta sensacidn es la que nos permite ubicar visualmente una fuente
sonora luego de escucharla. La espacialidad, en cambio nos permite asociar un sonido
con el ambiente en el cual éste se propaga, y estimar por ejemplo las dimensiones de
una habitacion o una sala sin necesidad de recurrir a la vista.

La direccionalidad estd vinculada con dos fenémenos. El primero es la
pequefa diferencia de tiempos que hay entre la percepcion de un sonido con el oido
derecho y con el oido izquierdo, debido a que el recorrido de la onda sonora desde a la
fuente (el instrumento de nuestro hipotético ejemplo) hasta cada oido es diferente
(figura 1). Asi, un sonido proveniente de la derecha llegara antes al oido derecho, sim-
plemente porque éste estd méas cerca de la fuente sonora. El otro fendmeno es la dife-
rencia de presiones sonoras (0 intensidades@y), también causada por la diferencia entre
las distancias. En el ejemplo del sonido que viene de la derecha, la presidn sonora es
mayor en el oido derecho, no s6lo por estar mas cerca de la fuente (efecto despreciable
cuando la fuente esté lejos), sino principalmente porque la cabeza actla como barrera
para el sonido.

Fuente jd

Oido
izquierdo

FIGURAI

6 [6] Vulgarmente a la variacion de intensidad lo denominamos cambios de volumen.
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La espacialidad del sonido depende de varios factores. El primero es la dis-
tancia entre la fuente y el oido. Esto esta vinculado a la familiaridad que se tenga con
una fuente sonora especifica. A mayor distancia, la presién sonora es menor, lo que
hace que si se conoce la fuente, se pueda tener una idea de la distancia. Por ejemplo, si
escuchamos a alguien hablar normalmente, podemos saber si se encuentra cerca o
lejos. Si se trata de una fuente desconocida, el cerebro la asociard inconscientemente
con alguna fuente que le resulte mas familiar.

El segundo factor lo constituyen las reflexiones tempranas. En el descampa-
do, la onda sonora generada por una fuente se aleja indefinidamente atenuandose hasta
volverse inaudible (figura 2 a). En un ambiente cerrado, en cambio, la onda sonora se
refleja en las paredes multiples veces (figura 2 b). Las primeras reflexiones se denomi-
nan reflexiones tempranas. Las reflexiones tempranas proveen al sistema auditivo
una clave temporal que se relaciona con la distancia entre las paredes, lo cual a su vez
se vincula al tamafio del ambiente.

@ (b)

FIGURA 2 (A) UNA FUENTE SONORA EN CAMPO ABIERTO: EL SONIDO SE
ALEJA INDEFINIDAMENTE DE LA FUENTE. (B) UNA FUENTE SONORA DENTRO
DE UN AMBIENTE CERRADO: EL SONIDO SE REFLEJAUNA'Y OTRA VEZ EN LAS
SUPERFICIES DEL RECINTO (PAREDES, TECHO Y PISO).

El tercer factor relativo a la espacialidad del sonido es la reverberacion. El
fenémeno de la reverberacion se produce como consecuencia de las numerosas refle-
xiones tardias del sonido. Mientras que las primeras reflexiones (las reflexiones tem-
pranas) estan distanciadas considerablemente, las subsiguientes comienzan a super-
ponerse entre si, debido a que aparecen las reflexiones de las reflexiones, y luego las
reflexiones de las reflexiones de las reflexiones, y asi sucesivamente. Esto lleva a que al
cabo de unos pocos instantes se combinen miles de reflexiones que dan origen a la
reverberacién. El efecto mas conocido de la reverberacién es el hecho de que el sonido
se prolonga aun bastante después de interrumpida la fuente. Por ejemplo si batimos las
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manos, aunque el sonido generado es muy corto, “permanece” en el ambiente durante
algunos instantes. El tiempo de permanencia, o tiempo de reverberacidn, depende de
las caracteristicas acusticas del ambiente, y nos da una clara sensacién de espacialidad.
Hasta el momento no nos hemos apartado de la fisica acUstica para explicar el
fenémeno del sonido y su comportamiento. Ahora consideramos de vital importancia,
conocer teéricamente como se comportan las ondas sonoras dentro de los recintos para
gue un actor que cambia continuamente de espacio de representacion pueda testear
rapidamente las calidades acusticas de los distintos espacios donde trabajara

La acustica de recintos

Tal como sefialdbamos mas arriba, el comportamiento del sonido en un recinto
es completamente diferente de su comportamiento en campo libre, es decir, en ausen-
cia de restricciones u obstaculos para la propagacion de las ondas.

Al encerrar la fuente en un recinto, aparece el fendmeno de reflexion, equiva-
lente a la existencia de un creciente nimero de fuentes secundarias, lo cual trae
como consecuencia laacumulacion de energia acustica, el aumento del nivel sonoro, la
reverberacion, las resonancias, etc.

Cuando una onda sonora incide sobre una superficie idealmente rigida, se refle-
jasin pérdida alguna de energia. Sila superficie, en cambio, posee elasticidad, parte de
la energia es utilizada para desplazar la superficie comunicandole energia cinética. Se
genera asi una onda reflejada con menor energia y otra onda que se propaga hacia el
interior de la superficie, denominada onda refractada u onda transmitida. En la figura
3 se ilustra este fenomeno.

FIGURA 3. CUANDO UNA ONDA SONORA INCIDE SOBRE LA SUPERFICIE DE
SEPARACION ENTRE DOS MEDIOS, SE GENERAN DOS NUEVAS ONDAS: LA
ONDA REFLEJADA, Y LA ONDA TRANSMITIDA.
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(aveces denominada relacién de drapeado) influye en la absorcion, ya que ésta aumen-
ta al aumentar la cantidad de pliegues y su espesor. Por esta razén, los cortinados den-
sos de los teatros contribuyen a mejorar la acustica reduciéndose el tiempo de rever-
beracion.

b) Materiales aislantes: impiden la propagacién del sonido de un recinto a
otro. Su pérdida de transmisidn es elevada. En general son poco o nada porosos y muy
masivos por consiguiente la mayor parte de la energia incidente es reflejada. En otras
palabras, el coeficiente de absorcidén sonora es pequefio, resultando entonces malos
absorbentes.

c) Materiales difusores: contribuyen a lograr un campo sonoro mas difuso en
un recinto, y por consiguiente permiten controlar resonancias y otros defectos acusti-
cos. Para lograr esa mayor difusién del campo sonoro poseen superficies complejas, a
menudo dictadas por consideraciones tedricas que llevan a utilizar canaletas de dimen-
siones y separacion bien definidas segun el rango de frecuencias para el cual se quiere
mejorar la difusién, o bien cavidades de diversas profundidades, o protuberancias pris-
maticas de varias alturas. En todos los casos se busca lograr una interferencia entre
ondas reflejadas a diferentes distancias. Esta interferencia genera ondas secundarias
divergentes. En otras palabras, cuando una onda plana incide sobre este tipo de mate-
riales, la misma se refleja en todas direcciones.

A modo de sintesis del punto 1

Hasta aqui basicamente hemos tomado los aportes de la fisica acUstica para
entender que es el sonido, como se propaga por el espacio y como se comporta en
recintos cerrados a partir de los elementos que lo componen.

Para ello partimos de una situacidn hipotética que nos permitié determinar los
sistemas que intervienen en una emision sonora. Pudimos identificar tres sistemas a los
que denominamosfuente, medioy receptor. Detectamos que lo que une a estos tres sis-
temas son vibraciones de un cierto tipo y forma llamadas sonido y que se propagan de
un punto a otro en forma de ondas y a las cuales nuestros oidos son sensibles.

También sefialamos que a partir del lugar donde esté ubicada la fuente percibi-
mos dos tipos de sensaciones: direccionalidad y espacialidad.

Alos fines de este articulo el aspecto que mas nos interesa es la espacialidad, ya
que ésta nos permite asociar un sonido con el ambiente en el cual éste se propagay esti-
mar las dimensiones del mismo sin necesidad de utilizar la vista. Para que esto sea posi-
ble se ponen en funcionamiento varios factores: 1) la distancia entre la fuente y el oido;
2) las reflexiones tempranas y; 3) la reverberacion, producto de la reflexiones tardias.

Estos tres aspectos van a variar de acuerdo a las caracteristicas que presentan los
materiales de construccion, revestimiento o ensamblado que presente el recinto. Asi ha-
bré elementos que absorberan el sonido, otros que lo reflectaran y otros que permitirén
un mejor control de la resonanciay los defectos acusticos (materiales difusores del sonido)
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A continuacidn desarrollaremos el segundo punto que habiamos planteado en la
introduccidn: como se produce el sonido en la laringe y la importancia de la cavidades
de resonancia para lograr una maxima amplificacion.

Punto 2.- El Mecanismo de Fonaciony el Fendémeno de la Resonancia.
LaVoz desde el punto de vista fisioldgico

En la produccion de la voz intervienen, desde el punto de vista fisioldgico, dife-
rentes organos, cartilagos, musculos, nervios y sistemas que de una forma coordinada
dan como resultado la emisién vocal. Ellos son:

+« Elsistema respiratorio que aporta la corriente aérea espiratoria que se adap-
tard ya sea a la respiracidn silenciosa, a la voz hablada, de proyeccion o a la voz canta-
da.

«« Los repliegues vocales -alojados en la laringe- que determinan la produccion
del sonido original.

¢ Las estructuras durasy blandas que conforman el aparato resonador y
que configuran el timbre caracteristico e intransferible de una voz.

Sin entrar a analizar en profundidad cada uno de estos items, el lector debe
tener presente que el aparato vocal forma un todo inseparable. Todas las partes son so-
lidarias.

Es por ello que la laringe no puede moverse sola; cuando entra en movimiento, la
traquea, los musculos del cuello, de lafaringe, de la lengua, etc., todo el conjunto se pone
en accion. Esta caracteristica de solidaridad de todas las partes del conjunto vocal es fun-
damental para el estudio de la técnica vocal. Veamos qué le sucede a quien se dispone a
hablar o a cantar.

El cerebro es quien gobierna la puesta en marcha del instrumento vocal y dirige
la ejecucion de todos los movimientos musculares del mecanismo vocal. Primero, la toma
de aire por la nariz abre la glotis y llena el depdsito pulmonar, los alvéolos.

En el momento en que se desee hablar o cantar se cierra la glotis, acercando las
cuerdas vocalés una a otra por medio de la acciéon de los musculos constrictores; luego se
tensan, gracias a los musculos tensores, en funcion de laalturay volumen del sonido que
se desea emitir. Se da asi a las cuerdas vocales la mejor posicion y la tension méas favorable
para que puedan vibrar. Para producir el sonido, por medio de la espiracion, se enviara el
soplo dosificandolo en funcion de la altura (tono) y del volumen deseado. Tras el ataque
del sonido, la onda sonora se expandird por las cavidades de resonancia: ventriculos,
vestibulo laringeo, faringe, boca.

El sonido laringeo primitivo sera reforzado por los armonicos y adquirira timbre,
color, riqueza y amplitud. Los movimientos de las partes blandas, movimientos muscu-
lares, conduciran las sonoridades y ejecutaran las articulaciones de vocales y consonantes,
dando forma a las palabras. El oido controlaré la fuerza, la continuidad, laalturay la exac-
titud de la afinacion.
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En todo este proceso y en funcion del tema que nos ocupa -la proyeccidn vocal-
nos parece importante profundizar sobre el fendmeno de la resonanciay los resonadores,
ya que éste es uno de los elementos que determinara una buena proyeccion vocal.

Laresonancia de la voz

Desde la misma manera que la fisica acUstica estudia el comportamiento de las
ondas sonoras, la fonética acustica estudia la estructura fisica de los sonidos que uti-
lizamos en el habla.

Tal como expresaramos en las primeras paginas, para la acustica, el sonido con-
siste en ondas que se propagan por aire, liquido, gas o cuerpos solidos. Una onda se orig-
ina a partir de una fuente sonora. En el caso de lavoz, la fuente sonora son las aberturas
ritmicas de la glotis; y la onda se propaga, a través del aire, por las cavidades de resonan-
cia hasta el exterior.

La fuente sonora produce la frecuencia fundamental, pero este sonido por si solo
no seria captado como sefial acustica. Para que esto se cumpla, debe producirse el fené-
meno de la resonancia. Las cavidades de la resonancia son fundamentalmente faringe y
boca; y fosas nasales para los sonidos de esta naturaleza. Con todo, tendremos en cuenta
gue cualquier espacio vacio de las vias respiratorias altas y bajas recibe vibraciones de la
fuente sonoray se puede convertir en un resonador. Lafrecuencia fundamental se forma,
pues, en la glotis; las estructuras mas cercanas responden al estimulo y multiplican el
sonido por simpatia. Estos primeros multiplos seran a su vez multiplicados y asi contin-
uard mientras haya un espacio vacio que haga de resonador. La direccion de esta propa-
gacidon-multiplicacion de armonicos es basicamente ascendente.

Los armonicos tienen frecuencias diferentes, independientes de la frecuencia fun-
damental. Las méas proximas a la laringe son las frecuencias graves, y las mas préximas a
los labios, las agudas. Una voz engolada es captada por el oido como una voz oscura, poco
clara (falta de arménicos agudos), mientras que la misma voz sonando aflor de labio es
captada por el oido como una voz clara. Ambas emiten, no obstante, en la misma fre-
cuencia fundamental. La Unica diferencia esta dada por “donde esta resonando”

En otros trabajos que hemos realizadoLhemos hecho una distincidn entre el uso
que se hace de lavoz en lavida cotidiana con el que debe realizar un actor. Para éste, la
voz es una herramienta expresiva, una mas con la que cuenta junto con el cuerpo y sus
emociones. Por lo tanto debe primero conocerla para luego entrenarla. Dentro de este
entrenamiento no puede pasar por alto el trabajo consciente con los resonadores.

En este sentido la parte Gtil, para la técnica vocal, slo son las sensaciones propio-
ceptivas que nos ofrece la resonancia, las cuales nos permiten, por via refleja, controlar

7[7] Maidana, Rubén (2003) “Entrenamiento vocal para el actor. Una necesidad”, El Peldafio. Cuaderno de
Teatrologia Ne 2, Departamento de Teatro, Facultad de Arte, Universidad Nacional del Centro de la Pcia. de
Bs. As., Tandil, Bs. As. I.S.S.N. 1666-9460 - P4g. 76 a
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la emisidn de la laringe y colocar el sonido en las cavidades de resonancia.

Toda voz, normal o patolégica, tiene un punto de maxima concentracién sonora
(p.m.c.s.)

El disfonico sonoriza la voz en las cavidades supragloticas, gldticas o subgloticas
que se corresponden a la faringe, a la laringe o a la traquea.

Es preciso explicar al disfonico que, a pesar de que cualquier espacio vacio de la
via respiratoria puede recibir la concentracién sonora, es la parte anterior del paladar
6seo (Fig. 4 Ay B) la que consideramos 6ptimay que lo que debemos hacer es
recoger la voz del punto donde se halle y conducirla hacia la zona palatal.

FIGURAS 4. (A) ORGANOS DE LA FONACION Y RESONANCIA, Y SENSITIVOS: 1
SENOS FRONTALES; 2. HUESO DELA NARIZ; 3aHUESO DEL PALADAR; 4. GLOTIS;
5. CARTILAGO TIROIDES. EN EL INTERIOR DE LA BOCA EL PUNTO DE MAXIMA
CONCENTRACIONSONORA (P.MCS)) (B) ZONA PALATAL CORRESPONDIENTEAL
PUNTO DE MAXIMA CONCENTRACIONSONORA (P.MCS))

La direccién de la energia fonatoria es ascendente. Al llegar al p.m.c.s. palatal,
obtiene el maximo de sonoridad, ya que en este punto recibe la Gltima multiplicacion
armdnicay la maxima amplificacion antes de proyectarse al exterior. Algunos autores lla-
man a mecanismos parecidos técnicas que conducen lavoz a “flor de labio”.

Tal como expresdbamos mas arriba, cualquier espacio vacio de la via respiratoria
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ofrece la posibilidad de convertirse en p.m.c.s. El disfénico8. 0 aquellas personas que
tienen la voz “muy atras” tiene el p.m.c.s. en zona muscular blanda, la cual tiene un alto
nivel de absorcién de energia fonatoria 9. La sensacion propioceptiva puede resultar
muy intensa en la zona de la nariz, garganta o pecho; pero estas estructuras absorben méas
que refuerzan, y cuanto mas alta es la intensidad, mayor es laabsorcion, de tal manera que
el esfuerzo no se ve compensado

Es por ello que en nuestras clases debemos trabajar en un primer momento para
que el alumno reconozca propioceptivamente donde tiene ubicada la voz, donde esta re-
sonando para recién luego comenzar a trabajar en colocar lavoz “en la mascara” -labios,
senos frontales-, Y luego colocarla en el espacio.

A modo de sintesis del punto 2

En este apartado hemos identificado sintéticamente y desde un punto de vista fi-
siolégico que organos, cartilagos, musculos, nervios y sistemas de forma coordinada dan
como resultado la emision vocal.

También sucintamente describimos como se produce la fonacion desde que el
cerebro imparte la orden de emitir hasta que se forman las palabras.

En virtud que la utilizacion de las cavidades de resonancia determina en mayor o
menor medida la posibilidad de proyectar con efectividad lavoz en el espacio, analizamos
en profundidad este aspecto. En este sentido, pudimos establecer que colocar el sonido
que asciende desde la laringe en el paladar duro, detras de los dientes incisivos (punto de
maxima concentracidn sonora) permite lograr el maximo de sonoridad ya que este lugar
recibe la Gltima multiplicacién arménica y la mayor amplificacion antes de proyectarse al
exterior.

Ahora para finalizar, en el apartado 3, intentaremos valernos de los conceptos
desarrollados en los puntos anteriores para determinar que aspectos debe contemplar el
entrenamiento de la proyeccion de lavoz para un actor.

Punto 3. La proyeccion vocal en el actor

Para reflexionar sobre este punto y con el fin de ganar en claridad volveremos a
retomar la situacion hipotética que desarrollamos en el apartado 1, pero reemplazaremos

Entendemos por disfonia cualquier alteracion o desequilibrio de algunas de las cualidades vocales basi-
cas de lavoz las cuales son: -altura o tono; - intensidad o potencia y -timbre.

9 [91 El comportamiento de la onda sonora es igual que en un recinto. Si ‘thoca” contra musculo es absorbi-
da por éste -como las cortinas en un recinto-; si en cambio ‘choca” contra hueso, rebotay se amplifica -como
una pared de concreto en un recinto- La diferencia esta dada que la reverberacion excesiva en un recinto
“atenta” contra la emisién del actor, en cambio en su trabajo con los resonadores a mayor reverberacion

mayor amplitud sin esfuerzo.
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al ejecutante y su instrumento por un actor emitiendo su texto dramatico en una sala
teatral.
Si observamos la fuente emisora -el actor- al igual que en el instrumento musical
podemos identificar los mismo componentes, es decir hay:
1) 1) Un mecanismo primario de excitacion que es activado por el actor. La
preparacion del sistema fonatorio y respiratorio en funcion de la accion de hablar
o cantar. El cerebro ordenara poner las cuerdas en posicion, tomar el aire nece-
sario en funcidn de lo que se va a emitir, la dosificacién del soplo, etc.
2) 2) Un elemento vibrante fundamental que son las cuerdas vocales y;
3) 3) El mecanismo de resonancia que permite amplificar el sonido fundamental ge-
nerado en la cuerda vocal para que gane en amplitud y sonoridad.

Enel medio también tenemos los mismos elementos: el medio propiamente dicho
y los contornos -paredes, techo, piso, butacas, publico-

Y finalmente también tendremos al oyente con sus principales componentes
auditivos (timpano, oido interno y sistema nervioso auditivo).

Siguiendo con las comparaciones ya sabemos que en un instrumento musical de
cuerda, como por ejemplo la guitarra o el violin, lo que da calidad al sonido no es la cuer-
da, ya que ésta, pulsada independientemente de la caja, no tiene razon de ser; es la caja
arménica la que nos ofrece el sonido con toda su belleza, sobre todo si es una caja
arménica de calidad.

En el caso de nuestro actor la cuerda equivale al repliegue vocal, y la caja
armonica, a las cavidades de resonancia.

Y sin entrar en debate sobre lo que es bello 0 no lo es, nadie puede dudar de la
calidad de nuestras cavidades de resonancia. El punto pasa por como alguien que va a
ser un uso profesional de su voz puede sacar el mayor provecho de ellas.

En este sentido debemos tomar los aportes que nos brinda la fonoaudilogia y
comenzar el trabajo con los resonadores colocando la voz en lo que Carmen Tulon
Arfelis denomina “punto de maxima concentracidon sonora” -en el paladar duro, detras
de los incisivos-. Esto le permitira al actor poner la voz “adelante”, en “la méascara”
logrando con menos cantidad de aire un voz mas potente y clara. Para reafirmar lo
expresado extraemos una cita del libro de Segre y Naidich “Principios de Foniatria para
alumnos y profesionales de canto y diccion” donde explican

“(...) mandar la voz adelante se refiere ala libertad de emisién con uso
del resonador bucal, con sensacion subjetiva de choque de la columna
aérea detras de los dientes superiores. La faringe se dilata, pero no con
tensidn excesiva. La antitesis es el sonido engolado o gutural, con reso-
nancia muy posterior. La voz adelante produce armdénicos agudos. La
voz engolada, por el contrario, estimula la creacion de arménicos graves.
El cantante tiene una sensacion placentera de gran sonoridad, pero ese
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sonido acusticamente no corre, es decir, no se proyecta en la sala, a
diferencia del sonido emitido adelante.” Pag. 98

Y esto es lo que debe lograr el actor, que su voz corra por espacio para que
parlamentos sean escuchados tanto por el espectador que estd en la primera como en
la dltima fila.

De mas esté decir que colocar la voz en “la mascara”es el primer paso basico en
el trabajo con los resonadores. Luego vendra la indagacion individual para trabajar el
resto de los resonadores y poder utilizarlos con fines expresivos (generar artificios
vocales 0 en la composicién de personajes) 0l

El siguiente paso es trabajar lavoz en el espacio de representacion. En este
punto podemos diferenciar el trabajo en dos momentos distintos: 1) adquirir las herra-
mientas para proyectar la voz en el espacio -independientemente del tipo de espacio-
y 2) aprender a chequear las caracteristicas acusticas de los espacios de representacion
a fin de generar los ajustes necesarios en su voz.

Para el primer momento de trabajo se hace necesario comprender que al
proyectar la voz se busca llenar con ésta un &mbito dado en cualquier posicion corpo-
ral. Y para esto se hace necesario tener claro a nivel visual el espacio de representacion
y “colocar” la voz en distintos puntos de éste. Se puede comenzar definiendo puntos
cercanos al actor y poco a poco comenzar a alejarlos hasta ubicarlos en el fondo de la
sala. Un opcion muy préactica es colocar a un compafiero de elenco en distintos lugares
de la sala para que chequee que el parlamento se escucha y se entiende. Este proce-
dimiento se debe probar en distintas posiciones corporales.

Es importante no confundir proyeccion de la voz con volumen, pues una voz
bien proyectada puede ser emitida a bajo volumen, y, sin embargo, escucharse clara-
mente en todo el recinto.

Con respecto al segundo punto, sucede muchas veces en nuestro medio que el
actor ensaya en un espacio y luego estrena el espectaculo en otro. Esto requiere obvia-
mente adecuaciones y acomodaciones de las inflexiones de lavoz en funcion del nuevo
espacio, pero sin perder las intenciones originales. Aqui es donde cobran valor las
reflexiones y conocimientos sobre el sonido y su comportamiento dentro de un recin-
to que hicimos al comienzo de este articulo.

Las ondas sonoras emitidas por el actor -sus parlamentos- se desplazaran por
todo el espacio y rebotardn contra las paredes, techo, piso, butacas, etc. De acuerdo al
material que se encuentre presente en ese espacio tendremos una sala con mas 0 menos
reverberacion.

10 [10] Aj reSpecto recomendamaos leer los trabajos de Gerzy Grotowski sobre el trabajo con resonadores.
Por ejemplo: Grotowski, Jerzy: (1982) Orden externo, intimidad interna, en Técnicasy Teorias de la
Direccion Escénica Sergio Jiménez y Edgar Ceballos, Grupo Editorial Gazeta, S.A., Coleccién Kscenologia,
México 6 Grotowski, Jerzy (1970) Hacia un teatro pobre, Siglo XXI, México, D. F
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De hecho ya sabemos que las cortinas, el alfombrado y las butacas por su com-
posicion absorben el sonido. Lo mismo sucede con los espectadores. No es igual la
sonoridad de un espacio con publico que sin él. Por eso es necesario chequear el volu-
men minimo y maximo con la sala vacia y luego generar minimos ajustes cuando el
publico esté presente ya que variara la absorcién del sonido.

En este marco de ideas no presenta la misma condicion acustica un espacio con
cortinados que sin él. Sabemos que una pared de concreto reflectara mas la onda sono-
ra que si estuviera cubierta por cortinas.

En ese punto se hace necesario no utilizar grandes volimenes ya que la energia
acustica que se generaria en el espacio -producto del sinnimero de ondas sonoras dis-
persas por el espacio- dificultaria el entendimiento de lo que se dice. Para ello se hace
imprescindible, ademas de bajar el volumen, remarcar cada una de las palabras dichas
através de una perfecta articulacion.

La adecuacion los volimenes minimos y maximo obviamente también deberan
ser adecuados a las dimensiones del espacio de trabajo.

Y otro aspecto al cual deberd prestar atencién el comediante es al “sonido am
biente” que presente el espacio de representacion -sobre todo si hablamos de espacios
no convencionales: plazas, pubs y cafés, salones de actos de escuelas-. Hay un concep-
to que no desarrollamos en este trabajo que tiene que ver con el enmarascamientoll'l
del sonido. Aqui, sin llegar a producir molestias en el aparato fonador, se hace necesario
generar adaptaciones de volumen y de tono. Recordemos que los tonos agudos “corren”
mas en el espacio que los graves, por lo tanto ésta seria una posible opcién para hacer
mas audible el parlamento.

A modo de sintesis del punto 3y conclusiones

En este punto hemos intentando sefialar que y como debe entrenar su proyec-
cién un actor. Podemos dividir su plan de entrenamiento en dos grandes aspectos: 1)
colocar el sonido laringeo en las cavidades de resonancia de su cuerpo y 2) vincular su
sonido con el espacio para que se le escuche en él mas alld del uso de distintos
volumenes. Para lograr esto con efectividad debe contemplar las caracteristicas acusti-
cas del espacio de trabajo atendiendo basicamente a: 1) la reverberacién; 2) la absor-

11 [11] Dentro de las cualidades del oido hay una que tiene consecuencias de gran importancia para la
audicion, y es el hecho de que los sonidos son capaces de enmascarar a otros sonidos. Enmascarar a un
sonido significa ocultarlo o hacerlo imperceptible. El enmascaramiento es un fenémeno bastante familiar
para todos. Sucede, por ejemplo, cuando intentamos escuchar a alguien que habla en presencia de un ruido
muy intenso: no podemos discriminar lo que dice porque su voz es enmascarada por el ruido.Es interesante
observar que el enmascaramiento es una propiedad del oido, no del sonido. Enun buen equipo de audio, si
mezclamos un sonido muy intenso (por ejemplo 90 dB) con otro muy débil (por ejemplo 20 dB), la salida
de los parlantes contendra ambos sonidos en sus proporciones originales. Esto puede comprobarse aislando
sucesivamente, mediante filtros adecuados, uno y otro sonido. Sin embargo el oido no percibira el de 20
dB.
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cion del sonido; 3) el tamafio del espacio y; 4) el nivel de ruido ambiente (producido
dentro del mismo espacio o que ingresa del exterior)

El pdblico asiste a una representacion teatral para ver y oir algo; sin embargo es
muy comun ver actores que o bien gritan, ocasionando molestias auditivas en el que los
escucha; o bien su voz se pierde en el espacio y el publico comienza a preguntarse ¢qué
dijo?

Es por lo tanto indispensable que el actor tenga presente el concepto de
Proyeccidn de la Voz y se entrene en el manejo adecuado de la misma. Proyectar la voz
es darle el alcance debido en el espacio donde se lleva a cabo la escenificacion; signifi-
ca que la voz llegue en forma natural a todos los espectadores, sin esfuerzo extraordi-
nario para el actor, implicando el empleo de sus cavidades de resonancia, la pronun-
ciacion, el impulso espiratorio y la eliminacion de tensiones innecesarias. Este es parte
del trabajo que un aspirante a actor debe llevar adelante con su voz. Y en eso estamos
trabajando en nuestras catedras.

BIBLIOGRAFIA

Arfelis, Carme Tulon: (2000) “Lavoz. Técnica vocal para la rehabilitacion de la voz en las
disfonias funcionales.” Editorial Paidotribo, Barcelona, Espafia

Miyara, Federico (1999) “Control del Ruido” (libro electrénico), Laboratorio de
Acustica y Electroacustica, Escuela de Ingenieria Electrénica,
Facultad de Ciencias Exactas, Ingenieria y Agrimensura, Universidad
Nacional de Rosario, Argentina

Naidich, Susana; (1989) “Principios de Foniatria para alumnos y profesionales de
Segre, Renato: canto y diccion”, Editorial Médica Panamericana,
Buenos Aires, Argentina

Roederer, J. G. (1997) “Acustica y Psicoacustica de la musica”, Ricordi Americana
S.AEE.C., Bs. As. Titulo Original de la obra: The physics and psy-
chophysics of music An Introduction. Traduccion del inglés de:
Guillermo D. Pozzati

Nota: las imagenes fueron extraidas de los siguientes materiales:

Figuras 1, 2, y 3 “Control del Ruido” de Federico Miyara

Figuras 4 y 5 “Lavoz. Técnica vocal para la rehabilitacién de lavoz en las disfonias fun-
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Una circunstancia dada: las sombras.
El actor ciego frente al método Stanislavski.

Lic. MarcelaJuérezl

Resumen:

Este trabajo explora un vinculo posible entre los conceptos de teatroy ceguera.
Parte de un breve panorama de experiencias realizadas en paises hispanoameri-
canos en los que la percepcion visual ofrece tratamientos particulares, sea por
tratarse de actores ciegos o porque la imagen visual se encuentre eliminada del
signo espectacular. Indaga en los conceptos desarrollados por Stanislavskiy en los
aportes de Raul Serrano respecto de la construccion de la vida escénica, analizan-
do los procesos psicofisicos que seponen enjuego en el actor, asi como la inciden-
cia de la percepcion visual en tales procesos. Un estudio de caso realizado a partir
del registro de experienciasy entrevistas a un actor ciego enformacién permite ilus-
trar algunas especulaciones teoricas.

Teatro- ceguera-teatralidad-pedagogia-convencién- novedad.

Abstract

Based on a case study ofa blind student-actor, among other experiences that
took place in Spain and Latinamerica, this work discusses the connection between
theatre practice and visual perception. It analyses the psychophysical processes that
occur in the practice ofacting -as seen by Stanislavski and Raul Serrano- andfocus-
esparticularly on the study ofhow influential visualperception is on this technique.

Theatre practice- blindness-acting technique-pedagogy -conventions- originality.

El concepto de “Teatro ciego”

Tomando conocimiento de varias experiencias teatrales realizadas con per-
sonas ciegas, sera posible ver que, aunque las mismas difieren en objetivos, planteos
1 Area Teatral y Area de Educacion Artistica
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metodoloégicos y resultados, ofreciendo ademas un panorama ideoldgico diverso, con-
siguen, en conjunto, poner de manifiesto la vigencia de una problemética que asocia
teatro y ceguera con creciente interés.

La amplitud del tema contempla, por un lado al espectador ciego y por otro a la
vida escénica creada por actores no videntes. Y aparecen en este sentido nuevas bifur-
caciones: la integracion de las personas con capacidades especiales a los fendmenos
artisticos ordinarios, generando opiniones encontradas respecto de sus beneficios, o la
aproximacion del espectador vidente hacia las sensaciones que s6lo pueden vivirse en
la oscuridad.

En este sentido, el grupo Teatro Ojcuro2 pone en escena en el afio 2000 una
propuesta de teatro ciego3en la que la imagen visual ha sido eliminada deliberada-
mente del grupo de signos en el texto espectacular.

Su puesta de la obra "La isla desierta” de Roberto Arlt se despliega en la ausen-
cia total de luz presentandose en lo que llaman “sala negra”, procedimiento que per-
mite que actores videntes y no videntes cohabiten en la misma oscuridad.

En Chile, la directora teatral Alejandra Rubio lleva adelante, desde hace diez
afios una experiencia con actores ciegos4, cuyo ultimo trabajo: “La Micro”, difiere en
objetivos a la antes mencionada, y consiste en una puesta en escena en la que el pabli-
co ve el espectaculo, y el trabajo sensorial esta destinado a guiar la labor actoral. Podria
sefialarse que la propuesta intenta ser ‘Un punto de encuentro, comunicacién vy
empatia entre laspersonas cony sin discapacidad”

En México se registran experiencias cuyos objetivos son los de generar monta-
jes de teatro oscuro, pero a cargo de actores videntes que trabajan en la oscuridad., tal
el caso de la obra ‘La casa de los deseos”\ con méas de 500 representaciones en
Puebla bajo la direcciéon de Pablo Moreno, espectaculo del que participan publicos
videntes y no videntes en igualdad de condiciones.

En el mismo sentido la Asociacién de Directores de escena de Espafia, conjun-
tamente con la ONCE, propicia la indagacion permanente de teatro con ciegos,

~Elgrupo Teatro Ojcuro, cuenta para su investigacion y practica con el auspicio de la fundacion
Konex,

~El resultado de esta experiencia ha sido distinguido con Mencion especial del premio Vilches de la
Direccion de Cultura de Mar del Plata. Premio Especial y Mencion Mejor Director del Encuentro Nacional
de Teatro Otofio Azul 2002. La obra cuenta con el Auspicio de Pro Teatro y cuenta con el permanente
apoyo de la fundaciéon Konex.

" Taller Experimental de Teatro de ciegos en el interior de la Biblioteca Central para ciegos de Santiago de
Chile.
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generando desde la practica recursos especificos para la direccion de actores con dis-
capacidad visual.

Como consecuencia de la practica surgen nuevas preguntas y se abren campos
de investigacion y nuevas bifurcaciones metodoldgicas como la que enfrenta la tarea
del director vidente con la de directores privados de la visién, quienes, se especula,
podrian generar nuevos tratamientos de la puesta en escena6.

Cada una de estas experiencias, emparentadas por una bldsqueda de nuevos
caminos de manifestacion de lo teatral, corresponde alineas de accidn definidas y en
todos los casos, la busqueda de nuevas tendencias aparece expresada como revision de
la importancia de lo visual, tanto en la puesta en escena, como en la construccion del
hecho teatral por parte del actor en ausencia de luz.

Delimitacion de una pedagogia teatral:

La complejidad de la labor teatral y por ende de su pedagogia, deviene, entre
otros factores, de la imposibilidad de separar sujeto y objeto en la actuacion. El cuerpo
del actor, al mismo tiempo sujeto y herramienta de la creacidn dramatica, constituye un
objeto polifacético,

El maestro Stanislavski7, quien avanzé sobre el problema epistemolégico desen-
trafiando algunos procesos constructivos en la persecucion de lo que llamaria la ver-
dad escénica. .8 comienza a analizar al actor como creador/ generador de un signo de
estructura compleja que debe su existencia a la praxis actoral en el escenario. Asi,
desechando la idea mistica de la inspiracidn en la creacidn actoral se entiende la
actuacion como un proceso real en el que el actor pone en funcionamiento sus ele-
mentos psicofisicos haciendo de la actuacidn una tarea singular de la vida humana. Este
es seguramente el mayor hallazgo conceptual de la disciplina.

5 Archivo de noticias de CONACULTA ( Consejo Nacional para la culturay las artes de México)7 de diciem-
bre de 2001

6 La Organizacion de ciegos espafioles propicia actualmente una investigacién a cargo de Ignacio
Calveche en la que se elabora la formacion de directores de escena ciegos. Esta propuesta ain no se
atraviesa una etapa evaluativa pero los resultados parciales, dicen los investigadores, “son altamente posi-
tivos y estimulantes.” Revista ADE - Nro. 100/ Abril/junio 2004-Pag. 279

7 Konstantin Serguéievich Stanislavski, (1863-1938), actor, director y autor ruso de Un actor se prepara
(1936) y Laconstruccion del personaje (publicacion postuma, 1948).

®*“Toda la labor de Stanislavski estuvo orientada a la busqueda de técnicas adérales que permitieran
erradicar del escenario el amateurismoy el vedetismo escénico al que hoy calificariamos de manierismo
comercial. “Serrano, R. Op cit. Pag.75
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Particularidades en el trabajo del actor sobre si mismo

El actor ciego enfrenta una tensidn generalizada producto de la situacion de
riesgo en el desplazamiento. Su cuerpo constituye una especie de escudo contra los
obstaculos y manifiesta cierta rigidez ocasionada por la postura incorrecta y cristaliza-
da. Fundamentalmente el eje postural estd desplazado por agudizacion del oido.
Asimismo los ciegos y disminuidos visuales desarrollan vicios posturales, denominados
‘tieguismosque condicionan su postura en estatico o en movimiento

Es preciso sefialar que los procesos de relajacion y concentracion se encuen-
tran fuertemente vinculados e interrelacionados asi como la concentracién permite la
instalacién de un grado de tensidn necesaria en la labor escénica.

El actor ciego desarrolla a través del sentido del oido una atencién y concen-
tracion de tipo voluntario que le aporta datos relevantes aunque no visuales.

¢Qué es la imaginacion para un ciego?

Las visualizaciones 9en tanto representaciones mentales, son el modo natural de
operar laimaginacion, y se ha dicho que la imagen constituye un elemento de la expe-
riencia que posee todos los atributos de la sensacién.D

Podemos definir a la percepcién como una ‘éstructuracion de sensaciones
efectuada por la conciencia refiriéndose a un sentido o a varios sentidos “y asi, en
tanto conforma una estructura, no es copia, sino sintesis dinamica.

9 La Facultad de Medicina de Lisboa ha realizado un estudio, dirigido por el fisico portugués Helder Bertolo.
que verifica que los invidentes pueden tener suefios visuales, al activarse la zona del cerebro que procesa las
imagenes. El informe, publicado por la revista Trends in Cognitive Sciences’, se basa en una muestra de per-
sonas ciegas que se han prestado a colaborar con el proyecto. El primer paso del estudio consistia en analizar
los suefios que los invidentes ocultan en su subconsciente mientras duermen. Para ello, los cientificos han
registrado la actividad cerebral de los invidentes dormidos utilizado los resultados del electroencefalograma
La segunda parte del proceso cientifico trataba de que los ciegos dibujaran las imagenes que recordaban de
sus suefios. Este grupo de investigadores ha constatado que los ciegos ofrecian indices de actividad durante
el suefio similares a los de una persona vidente y que poseen méas capacidad para recordar los suefios a la
mafana siguiente

I® Silo: Contribuciones al pensamiento. Planeta 1990/Pag. 22
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Ceguera e ingenuidad ludica:

El actor creativo deberd volver a restablecer la relacion infantil existente entre
“lo que cree”y “lo que dice” para, en todo momento, estar poseido por la necesaria
dosis de ingenuidad que lo habilite para accionar sobre el escenario dejandose llevar
por sus impulsos, por su “ludismo innato”, cuidando que, en ningiin momento, su ‘yo”,
con su capacidad para la experiencia y la reflexién, modifique su respuesta

El actor ciego es privilegiado en cuanto a la sensacion de exposicidn se refiere.
Su diferencia de capacidad lo ubica lejos de la sensacion de exposicion que tiene el
actor vidente en el escenario. La introspeccion del ciego, que podria ser un impedi-
mento para el accionar y la comunicacidn interpersonal, se vuelve una ventaja en cuan-
to a la concrecidn del “si magico”.Podriamos suponer que la tarea del actor que no ve
que lo estan observando se emparenta con el juego a solas de la infancia

Lasegunda parte del método: aportes de Raul Serrano
El conflicto constante del actor ciego

Los conflictos con el entorno son los mas facilmente descriptibles de un modo
tedrico, por cuanto uno de los momentos oponentes, el entorno, permanece relativa-
mente invariable. A pesar de que pareciera ser un tipo de conflicto invariable notamos
que por efecto de la propia accion va progresando o modificandose.

El actor ciego, por su parte, vive un constante conflicto con el espacio en el
que se desplaza, asi como con un entorno susceptible de cambiar sin su control visual,
y cuyos cambios a pareceran al actor como obstaculos no previstos. Esto genera en él
una sensacion de riesgo, cuando no cierto temor, que condiciona su accion, sea cual
fuera el pensamiento que lo ocupa. Sin embargo es posible que pueda capitalizar este
conflicto personal con el entorno, incluyendo sus interlocutores, ya que conlleva una

accion fisica extra en su trabajo. “Controlar los pasos”, “medir las distancias”, “escuchar
con atencion”o “esperar imprevistos.

En relacion a la situacién conflictiva que se crea entre dos o mas antagonistas
podemos llegar a plantearnos tedricamente el momento desencadenador, pero no es
posible prever tedricamente su desarrollo descubriendo "a priori" la complicadisima
cadena de la interaccion. Dicha interaccion en la ausencia de control visual sobre el
partener exige un grado atencion voluntaria, de observacion y andlisis que, probable-
mente, demande mayor tiempo o, al menos, un ‘tempo” caracteristico. No habria razén
para suponer que la interacciéon pueda darse en forma mas limitada .La particularidad
consiste en que la accién y reaccidn al expresarse o percibirse en signos de naturaleza
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no visual, requieren de un grado de atencion voluntaria importante, de un grado de
alerta que no podriamos sefialar, sin embargo, como negativo a instancia de la interac-
cion.

En cuanto a los conflictos con uno mismo, el estallido del dilema obliga justa-
mente al personaje a desatender, por lo menos parcialmente, la tarea autbnoma que lo
ocupaba, a despegarse subjetivamente de ella para considerar su contradiccidn inte-
rior.

Asi, en pleno desarrollo del problema, aparecen dos conductas fisicas diferentes
y dos tendencias: la de entregarse a la tarea o conducta exterior y la de abstraerse de
ella, en una cierta detencion, generando una situacidn conflictiva fisicamente visible.

Desde estas consideraciones tedricas no existen aspectos que podamos sefialar
como distintivos de la labor actoral del no vidente. Las particularidades de la labor
actoral de los ciegos estan dadas en relacion a la comunicacion interpersonal, a la per-
cepcion del entorno y la adecuacion a sus cambios. En el caso del desarrollo de estos
conflictos al tratarse de luchas internas, sustentadas en la introspeccién, no existen
razones para suponer limitaciones en el actor ciego en cuanto a la vivencia del con-
flicto. Solo podemos destacar la presencia permanente de un conflicto con el espacio
que el actor ciego mantiene tanto en la escena como en su vida cotidiana.

Entorno- Entorno oscuro.

El doble caracter del escenario (real y convencional) se funde por laaccion en
el comportamiento del actor. El entorno es un concepto que, superando lo espacial,
se construye a partir de los datos de la percepciony del andlisis de estimulos externos
y propioceptivos que genera el actor con su accionar. El actor ciego esta dotado de
medios de percepcidn distintos con los que puede recibir datos del espacio fisico que
lo rodea. Y por otra parte, tiene, por ejercicio, la capacidad de “rellenar” los datos fal-
tantes . Esta manera de completar la percepcion impone una confianza en la propia
imaginacidn, que puede ser trascendente en la construccién del entorno de ficcidn.
Es decir, mientras los datos de la vision ofrecen un anclaje inevitable en el espacio real,
los datos menos integrados de los otros sentidos permiten que el actor los ordene, sin-
tetice, y jerarquice de acuerdo a un orden mas relacionado con la funcidn imaginati-
va.

El concepto de accidn.

La materialidad de la accién, unida a su contraparte psiquica, es lo Gnico que le
asegura su caracter transformador, instrumental. La acciéon no sélo sufre pues las deter-
minaciones del sujeto, manifestadas através de los objetivos que persigue, sino también
las limitaciones transformadoras, condicionantes del entorno, y de suTal concepto per-
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mite sostener que la percepcion visual no es un aspecto constituyente de la accidn y
por tanto, no la determina. . El actor, aun sin el soporte de la imagen visual puede ser
capaz de comunicarse, de accionar sobre y con los objetos concentrandose en ellos y,
aun con mayor intensidad haciendo uso de los demas sentidos.

Algunos hallazgos en un estudio de caso

El primer escollo a considerar en el proceso de construccién dramaética en el
caso estudiado es el del modelo de representacion. La ausencia de conocimientos de
lectura braile hace imprescindible la lectura del texto por parte de videntes, el cual al
ser leido funciona como una imagen unilateral en la que el discurso de los personajes
se presenta como dato primordial y casi exclusivo de la situacién.

El primer intento de representacion seré el de reproducir el discurso sobre todo
si consideramos que una de las caracteristicas de las personas ciegas es la funcion que
parece cumplir la oralidad en sus procesos de comunicacién. Hablar aparece como
sinénimo de pertenecer, participar, mientras el silencio se traduce como ausencia.”
cuestion que sera necesario revertir en funcién de la teatralidad buscada.
Es importante observar que tal proceso, en el que la Idgica del texto se impone a la de
la situacion, se da de igual forma en actores ciegos que en aquellos videntes que no
tengan formacidn teatral previa.

En ausencia de la vision, sentido de sintesis, el actor ciego necesita sumar datos
perceptivos para luego integrarlos en una idea que ha de ser, inevitablemente una con-
struccion intelectual.

El actor vidente tiene la posibilidad de captar de una sola vez la imagen general
del espacio. Esta imagen incluye distancias, dimensiones, materiales, ubicacion propia
respecto de los objetos, caracteristicas de los objetos, etc. El actor ciego percibe cada
una de estos aspectos en forma aislada y en un proceso que involucra una serie de
acciones que se realizan en un tiempo real de ejecucion®?

~ En Teatroy percepcion visual- Crénicas de un taller de teatro con no videntes. Pag. 86 El Peldafio /2
Cuaderno de Teatrologia.- UNICEN agosto 2003

Los mecanismos de percepcion funcionan principalmente a base de extraer correlaciones estadisticas del
mundo para crear un modelo. El patrén ritmico seré el responsable de que el cerebro lleve a cabo la inferen-
cia de que si la mesa y la mano son tocadas en la misma secuencia seguramente era porque se trataba del
mismo punto, localizado obviamente en el universo de sensibilidad bajo su incumbencia. La mesa, pues,
queda asimilada a la imagen corporal y forma parte del sistema que el cerebro observa, ponderay rige.

V.S. Ramachandran Fantasmas en el cerebro, Editorial Debate, S.A., Madrid 1999),
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Asi, lapercepcion del espacio real, constituye para el actor ciego una tarea extra
que le exige cierto desempefio intelectual que interfiere, al menos demoréandolo, en la
construccion del espacio ludico. No es que el espacio imaginario requiera de elemen-
tos reales para constituirse, pero, en este caso, el espacio real desconocido tiene para
el actor ciego connotaciones negativas constituyendo un peligro. Si el actor se ocupara
de ir descubriendo el espacio y al mismo tiempo eludiendo los obstaculos que éste le
ofrece no podria realizar ninguna otra accién y, ain considerando que pudiera, la sen-
sacion de entorno peligroso condicionaria cualquier accién dramatica.

Una particularidad consiste en que el espacio real y el ficcional pueden ser, para
él, el mismo universo a construir. Asi mismo, si bien no cree tener dificultades para
‘“ver” el entorno imaginario, esta imagen esta ubicada en “su cabeza” lo que lo lleva a
jugar desde una postura introspectiva, imaginandose en accién alli donde el entorno
existe.BB Asi, el actor ciego, despegado de las acotaciones de la realidad espacial, esta
también librado de sus limitaciones. ‘El ciego que no percibe el peligro se vuelve
mucho mas intrépidoy creo que caminaria conpaso mas seguro que nadie sobre los
tableros de un puente sobre un precipicio” 4 y esto es aplicable a lo fisico como a lo
conceptual.

Sin embargo la dificultad aparece en la imposibilidad de coexistencia de los per-
sonajes-actores en espacios potencialmente distintos. Asi, la construccidn del entorno
se dificulta, no ya en si misma, sino en la conjuncién con la accion de los sujetos
activos.b

Los ciegos son capaces de identificar por el timbre vocal no sélo la edad exacta
de interlocutores, sino también su contextura fisica, altura, tension muscular y estado
emotivo . Sumado a esto es preciso recordar que la audicidn, y no asi la vista, es un sen-
tido multidireccional, que aporta estimulos del entorno independientemente de la ubi-
cacion del sujeto en el espacio.

El caso estudiado no manifiesta dificultades en la construccién del entorno ludi-
co y es capaz de instalar un cédigo de comunicacién con los demas actores. El proceso
de encarnacion de los personajes no ofrece mayores problemas y los actores se comu-
nican apelando a sus formas de comunicacion habitual.

1~ Ante el planteo de la escena Latienda de los milagros , en la que dos personajes atienden un puesto de
recuerdos, Juan rie al descubrir que cada uno ha empezado a improvisary ‘son dos kioscos"
(Juan en ensayo nro. 8/ Tandil Julio de 1998)

Diderot, Denis. Op Cit. Pag. 68

15 Yo te veo entrarpor acdy aparecespor otro lado /// .Comentario deJuan a otra actriz durante los ensayos
de Que cruz la de sauce tumbado/ Ensayo nro. 10 Tandil 17 de Septiembre de 1998.
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Alo largo del proceso de puesta en escena se incorporan estrategias que puedan
colaborar en este sentido. Acotar el espacio es una forma de contar con un registro de
la respiracion del partener, o accionar en forma sonora utilizando los objetos apropia-
dos, (puertas reales que se abren y cierran, sifones, maquinas de escribir, pafiuelos de
papel, etc.)

En este entorno el caso A puede establecer una relacion convencional con los
otros actores jugando la situacién dramatica y manteniendo un cierto control sobre la
situacion, al igual que el actor vidente que repite una secuencia de acciones prevista
para la escena.

Pero existe un fendmeno extraordinario al que prestar atencién y refiere al
hecho de que las personas ciegas tienen conciencia de que conviven en un mundo de
vidente. Esto, lejos de ser un detalle, condiciona el trabajo del caso que estudiamos
volviéndolo, en ocasiones, demasiado atento a la convencion teatral vigente al con-
templar al espectador vidente. Esta situacién, que por una parte, habla de la intencion
comunicativa del actor ciego, y por otra pone en evidencia una entrega limitada a la
vivencia teatral.

La situacién dramatica existe por accion del trabajo humano del actorby
aqui es preciso determinar que la vida escénica, homologa a la vida real, estard en
manos de un actor que es ciego en lavida real .Esto significaria que es capaz de poner
su imaginacion creadora al servicio de la creacion actoral, de la verdad escénica, siem-
pre que no le estemos reclamando la construccion de un universo similar al del actor
vidente.

En este sentido, las conclusiones del trabajo instalan algunas preguntas ten-
dientes a perfilar una definicion de ceguera en relacion a la llamada teatralidad evitan-
do limitarse a las reglas que construyen las vigentes convenciones teatrales.
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La polaridad en el ejercicio de la
escena del actor.
Lucidez criticavs. emocion liberada

Mag. Martin Rosso"'
Lic. Belén Errendazoro 2

Resumen

El estudio de la relacion entre las emocionesy las acciones en el trabajo artis-
tico del actor, es el objetivo del proyecto de investigacion denominado ‘La relacion
Emociény Accion en un espacioficcional. Analisis de sus basesfuncionales, su evolu-
cion técnicay su desarrollo expresivo” Esteproyecto esta siendo desarrolladopor inte-
grantes del CID1 con la direccion del Dr. Carlos Catalano.

La relacion emocién/accidn ha sido abordada, a lo largo de la historia, desde
diferentes opticas dentro del campo teatral. Espor eso, que comopunto de partida de
este proyecto consideramos necesario indagar en dicha historia, con la intencion de
identificar la existencia de conceptos nodales, en las diferentes posturas estéticas, éti-
cas e ideoldgicas, hecho que nospermitira redefinir el objeto de estudio. Por esta razon,
el objetivo delpresente trabajo es analizar la relacion entre laforma expresivay el con-
tenido emocional del actor, desde las teorias de Bertold Brechty Antonin Artaud.

Teatro - Técnica - Expresividad

Abstract

The researchproject "Therelationship between emotion and action on afictional space.
An analysis of itsfunctional bases, its technical evolution and its expressive develop-
ment'" aims at studying the relationship between emotions and action in the actor's

1 Profesor Adjunto. Facultad de Arte. Carrera de Teatro. Area Teatral. Sub area Expresion Corporal
2 Ayudante. Facultad de Arte. Carrera de Teatro. Area Teatral. Sub area Expresién Corporal

* Centro de Investigacion Dramatica de la Facultad de Arte - Carrera de Teatro - Universidad Nacional del
Centro - Argentina.
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artistic work. Thisproject is being carried out by members of the CID, under the direc-
tion of Dr. Carlos Catalano.

The relationship emotion-action has been approachedfrom different points of view
along the history oftheatre. For this reason, wefind it necessary to searchfor the occu-
rrence ofnodal esthetic, ethic and ideological concepts in history. This will allow us to
redefine the object ofstudy. For this reason the objective of this work is to analyze the
relationship between the expressionform and the emotional content ofthe actorfrom
the theoreticalpoint of view ofBertold Brechty Antonin Artaud.

Theatre - Skill - Expressiveness

Introduccion

Una de las cuestiones mas importantes que se plantean dentro del estudio del
teatro contemporaneo es la relacion que debe establecerse entre la forma expresivay el
contenido emocional del actor. ;Qué es mas importante: lo que se dice, o cémo se lo
dice?, ;cdmo debe el actor administrar o manejar sus emociones para poder darles forma?,
0 ¢cémo se puede flexibilizar la forma para poder expresar las emociones? Como afirma
Odette Asian,

“El positivismo, el racionalismo, el arte abstracto y las doctrinas revolucionarias
han congelado las efusiones romanicas, es cierto, pero no debe olvidarse que los
descubridores de subterraneos freudianos han pretendido retomar a las fuentes
del instinto y liberar las fuerzas emocionales, renunciar a las compulsiones que
provoca la inhibicidn, volver a el hombre “primitivo™...” 2

Es entre esos dos polos que laactuacion del siglo XX oscild. Por un lado la lucidez
critica, “la cabeza fria”, el distanciamiento; por el otro lado, la emocion liberada, el psi-
coandlisis, el expresionismo, “la cabeza caliente”, el trance. Estas posturas opuestas
tuvieron numerosos adeptos, sus mas destacados representantes fueron artistas que lide-
raron los movimientos de renovacion teatral a lo largo del siglo XX. Seleccionamos para
analizar aqui a dos figuras paradigmaticas de estas posturas: Bertold Brecht, como repre-
sentante de la primera y Antonin Artaud como lider de la segunda.

2 Asian, Odette El actor en el siglo XX. Evolucion de la Técnica - Problema Etico. TraducciénJoan Giner.
Ed. Gustavo Gil, S.A,, Barcelona-1979 p.236
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Antonin Artaud y el encantamiento ritual

Lareferencia de Antonin Artaud (1896-1948) dentro del panorama teatral del siglo
XX, es inevitable. La profundidad y la pasion con que Artaud reflexion6 sobre el arte del
actor en la bisqueda de transformaciones éticas y estéticas para el teatro influyeron sig-
nificativamente en el teatro occidental. Fascinado por el teatro oriental, Artaud intentd
crear un teatro metafisico que procurara la purificacion del actor hasta alcanzar la cate-
goria de “actor-santo”. El definié al actor como un atleta del alma, viendo la posibilidad de
ubicar los sentimientos en lugares fisicos. De esta manera el actor debe entrenar el
movimiento -como base de los sentimientos -en un trabajo que procure larevelacidon inte-
rior.

De la misma forma que el atleta fisico entrena sus musculos para producir
movimientos en el espacio externo,3 el actor -como atleta de alma - debe entrenar su fisi-
CO para reconocer sus emociones. En este sentido, la respiracién desarrolla un papel cru-
cial. Ella es el apoyo fisico de las emociones. La respiracidn es energia, conocerla implica
un estar consciente de la energia que habita el organismo. Para Artaud, el alma es fisio-
I6gicamente un ovillo de vibraciones. Es la tarea del actor encontrar, a través del entre-
namiento, formas organicas que le permitan penetrar y descubrir su alma - en este sen-
tido auto-revelarse - y, a partir de ahi, su trabajo creador. El actor al sentir el impulsoy la
necesidad de expresarse crea su propio lenguaje y, en esta tarea, es el cuerpo el auténti-
co medio para materializar la energia contenida en el alma. Segun Urias Arantes, esta idea

“Permite al actor tomar su cuerpo como espacio material donde esas fuerzas se
desdoblan y se producen; y cabe a él saber captar e irradiar las vibraciones,
aprender a rehacer sus trayectos y puntos de confluenciay dispersion para crear
un espectro plastico e infinito, campo magnético que consume y crea formas e
imagenes.”4

Para Artaud, cualquier actor, hasta el menos dotado, puede aumentar por medio
del conocimiento fisico la densidad interior y el volumen de sus sentimientos, y a esta
toma de posesidn sigue una expresion plena.

El teatro de Artaud renuncia al hombre psicoldgico, al caracter y a los sentimien-
tos netos, esta dirigido al hombre total y no al hombre social, sometido a leyes y defor-
mado a preceptos y religiones. El texto es dicho en una especie de encantamiento ritual.
El lenguaje teatral que propone admite entre sus signos-simbolos todas las formas expre-

3 Ver: Antonin Artaud: El teatroy su doble: Buenos Aires, Sudamericana, 1976.

4 Arantes, U. Citado por: Lépez L. E. Dramaturgia do Ator. Energia, Pré-expressividade e Subpartitura na
criagao de partituras cénicas do espetaculo ‘As Velhas” (proyecto de investigacion presentado en el
Programa de Po6s-gradua™ao en Artes escénicas de la UFBA Salvador - Brasil. 2000, p. 23.
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sivas humanas: del cuerpo y del espiritu, capaces de ser percibidas por via sensorial,
orgénica, mental o inconsciente. De esta manera, el espectador es sometido a un
tratamiento de choque emotivo, por parte del actor, de manera de liberarlo del dominio
del pensamiento discursivo y l6gico para encontrar una vivencia inmediata que lo inquiete.
En fin, es un teatro dirigido a ser pensado con los sentidos y no con el entendimiento.

Bertolt Brechty el “efecto V”

Para este autor, el teatro debia ser consecuente con el momento histérico, pero
no identificandose con el espiritu de una época sino analizando el pasado desde una mira-
da critica de hombre moderno, a la luz de su ideologia.

Sin desdefiar el valor de las emociones, pero interesado por la accidn pedagdgica,
del teatro (a través de la prédica, la protesta y la persuasion), Bertolt Brecht (1898-1956)
pretendia un trabajo reflexivo y critico, antes que catartico, para los actores. Junto a
Edwin Piscator (1893-1966), Brecht designo a su teatro como épico, en oposicion al teatro
aristotélico y de naturaleza psicologica, caracterizado por los efectos emocionales de
catarsis. Ellos cuestionaron al teatro de ilusion, en el que se crea un encantamiento para
el espectador. Ambos querian, a través del teatro, ensefiar al espectador a pensar y
analizar histéricamente su concepcién del mundo.

El actor, en el teatro brechtiano, es parte de un conjunto, de una compafiia teatral
que tiene un objetivo politico, que pretende servirse del teatro para ayudar a transformar
el mundo de acuerdo a una perspectiva progresista. Brecht define un tipo de actuacidn
que denomina “distanciada”, o “efecto V” (Verfremdungseffekt). En él, el actor consciente
de su tarea, no se deja influenciar por las emociones del personaje que representa. El es
un intermediario entre el espectador y los acontecimientos. Relata una serie de aconte-
cimientos en los cuales el personaje participa. Este no revive los sentimientos, los
describe. El controla sus emociones, no las anula. Solo permite que ellas lo influencien
cuando esta ensayando, cuando busca un personaje. Después de esto, él debe encontrar
los medios artisticos para sugerir diferentes aspectos de esa emocion, traduciéndola exte-
riormente a través de un acto, de tal modo que el espectador no sea llevado a un conta-
gio sensible de la situacion representada.

“El rechazo de la identificacién no surge de un rechazo de las emociones, ni con-
duce a este rechazo. Precisamente el deber de ladramatica no aristotélica consiste
en demostrar la falsedad de las tesis de la estética vulgar, segin la cual las emo-
ciones so6lo pueden ser producidas por la via de la identificacién. Sin embargo,
una dramatica no aristotélica debe someter a una cuidadosa critica toda emocion
condicionada por ellay por ella materializada.”5

5 Escritos sobre teatro, citado por César Olivay Francisco Torres Monreal en Historia hasica del arte
escénico. Ediciones Catedra, Madrid, 1990, p.382.
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Esto no significa que el actor sea indiferente, distanciarse es, en el teatro
brechtiano darse el tiempo para mostrar todas las fases de un objeto o de una situacion, y
no hacerlas pasar como un prestidigitador en un gran movimiento. Es atribuir al referido
objeto o situacion el peso de la reflexién y de la presencia del actor que critica o aprue-
ba lo que muestra, y quiere resaltar el lado “extrafio” de un evento.

Pero el efecto de distanciamiento no incluye solamente a los actores. Este pro-
cedimiento estético (y también politico) actia simultdneamente en diferentes niveles de
la representacion teatral, ya sea en la fabula, en la forma de actuacion (como hemos
expuesto), en los elementos técnicos (decorados, iluminacién, sonido) y en la apelacion
al publico mediante canciones (songs). En el Berliner Ensamble, los ensayos se extendian
por grandes periodos. Al contrario del teatro comercial, se fijaba la fecha de estreno cuan-
do el espectaculo estaba terminado. El actor controlaba su desempefio, cuidando minu-
ciosamente su ejecucion. El tiempo es mas lento en el teatro épico que en el teatro
dramatico. “El proceso intelectual -declara Brecht- necesita de un tiempo diferente que el
proceso afectivo”.6

Ademas del efecto V, otro importante aporte de Brecht, al trabajo del actor que
nos interesa destacar dentro de nuestra linea de investigacion, es lanocién de gestus. Este
consiste en las actitudes que los personajes asumen en relacién con los otros personajes
durante la accion dramaética. Constituyen lo que se denomina “dominio gestual del per-
sonaje”. Segun Pavis, “El gestus se compone de un simple movimiento de una persona
delante de otra, de una forma social o corporativamente particular de comportarse”. Toda
accion escénica resulta de una cierta actitud entre los protagonistas y dentro de un uni-
verso social: denominado gestus social, “actitudes corporales, entonaciones, juegos
fisondmicos son determinados por un gestus social.”8

El tipo de relacion fundamental que rige los comportamientos sociales dentro de
la representacién es considerada como el gestus fundamental de la pieza. Para Pavis, el
gestus se situa entre la accion y el cardcter “la accién muestra al personaje dentro de una
praxis social; y el caracter, representa el conjunto de trazos propios del individuo™ Es
tarea del actor encontrar los gestus precisos, capaces de expresar una actitud global, una
caracteristica social del personaje representado.

6 Citado por Asian ibidem .p.168

7 Patrice Pavis: Dicionario de teatro. Ed. Paidos, Buenos Aires, 1980. P4g. 187

8 Bertolt Brecht: Pequefio organon para o teatro, citado por Patrice Pavis, op. cit., pag. 187
9 ibidem.
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Consideraciones finales

Tanto las propuestas de Artaud como la de Brecht representan dos posturas que
influenciaron el panorama teatral contemporaneo y por esa razén son expuestas en este
trabajo. En la practica teatral actual se puede observar una mixtura de estos paradigmas
que originan, se podria decir, unatercera linea. Donde, el arte del actor es articulary equi-
librar en su trabajo, tanto la presencia de laemocion como la definicion de formas expre-
sivas. Pero creemos, que los ejemplos opuestos aqui nos sirven para ilustrar y poder dis-
cutir sus conceptos, mas que para detectar la existencia y profundizacion de polaridades
tan extremas en el teatro actual.

Otra pregunta que se desprende se estas dos visiones dramaticas y enmarcadas en
nuestra investigacion es si el actor, en un espacio ficcional, puede controlar la emocidn,
liberando o inhibiendo el flujo de ésta en su cuerpo. Para intentar responder esta pre-
gunta deberiamos definir que se entiende por emocion. Basandonos en los estudios del
neurdlogo Antonio Damasio , que define la emocién como un mecanismo por el cual los
organismos regulan su supervivencia, a partir de un conjunto complejo de reacciones
quimicas y neurales que forman padrones determinados. Estos mecanismos biorregu-
ladores, utilizan al cuerpo como instrumento (medio interno, sistema viseral, vestibulary
musculos esqueléticos y fueron establecidos de forma innata a través de un proceso evo-
lutivo.

Existen dos tipos de circunstancias en que pueden ser accionados estos disposi-
tivos: primero, cuando el organismo procesa determinados objetos o situaciones por
medio de tino de sus mecanismos sensoriales (relacion mundo externo) y segundo, cuan-
do la mente evoca ciertos objetos o situaciones y los representa como imagenes internas
(relacion mundo interno).

Segun el autor, los organismos somos incapaces de controlar voluntariamente los
procesos neurales de las emociones y por lo tanto, de impedir que ocurra. Se puede inten-
tar frenar la expresion de una emocion, disfrazando algunas de las manifestaciones exter-
nas de esta, pero jamas podemos bloquear los cambios automaticos que ocurren en las vis-
eras en el medio interno. Pero si se puede recrear de forma conciente las condiciones para
que estas reacciones neurales se produzcan.

Estos descubrimientos de la neurologia, no invasiva, de los Gltimos afios, confir-
man las observaciones empiricas realizadas por Stanislavsiky, a principios del siglo pasa-
do. Donde en su busqueda de pensar un actor organico, observo que el actor no repre-
senta emociones o pensamientos, sino que estos aparecen como consecuencia de su

Antonio Damasio es jefe de del Departamento de Neurologia de la facultad de Medicina de la
Universidad de lowa - California - EEUU. De su autoria: El error de Descarte y El misterio de la Conciencia.

226



LA ESCALERA N6 15 - Afio 2005

accionar o de su imaginacion. Definiendo que en escena, las emociones existen pero
diferentes a la de la vida. En la vida la emocién son involuntarias, en el teatro aparece
como el resultado buscado (aunque indirecto) de un planteamiento técnico y controlado.
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Encuentro de Producciones Narrativas:
una propuesta alternativa
para la educacion artistica

Carlos Marafo 1
Laura Névole?2

Resumen

En este articulo presentamos una propuesta alternativa para la educacion
artistica llamada ‘Encuentro de Producciones Narrativas” Se trata de un dispositi-
vo pedagogico pensado para los estudiantes de teatro de la Facultad de Arte, que
toma como antecedentes experiencias realizadas en la Facultad de Psicologia de la
Universidad de Buenos Aires, y redisefia su metodologia de trabajo, teniendo en
cuenta el marco institucional, la poblaciéon y los objetivos planteados desde la
Cétedra de Dindmica de Grupos, para las carreras de Profesor deJuegos Dramaticos,
Profesor de Teatroy Licenciado en Teatro, en el &mbito de la Facultad de Arte,
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.

Dispositivo - Psicodrama - Educacién artistica - Producciones subjetivas - Grupo-
Biografia

Abstract

In thispaper wepresentan alternativeproposalfor the education artistic call
‘Encounter of Narrative Productions™. It is a pedagogic device thoughtfor the stu-
dents of theatre of the Faculty of Art that it takes as antecedent experiences carried
out in the Faculty of Psychology ofthe University ofBuenos Aires, and it redraws its
work methodology, keeping in mind the institutional mark, thepopulation and the
objectives outlinedfrom the Class ofDynamics of Groups,for Professor’s ofDramatic
Games, Professor of Theatre and Graduate in Theatre careers, in the environment of
the Faculty of Art, National University ofthe Center ofthe Province of Buenos Aires.

Device - Psychodrama - Artistic Education - Subjective productions - Group -
Biography

1 Departamento de Educacién Artistica, Profesor Adjunto Catedra Dindmica de Grupos, Facultad de Arte.
U.N.C.P.B.A. Profesor Adjunto Céatedra Psicologia Educacional, Facultad de Psicologia, U.B.A.

Ayudante de Trabajos Practicos Catedra Teoriay Técnica de Grupos, Facultad de Psicologia, U.B.A.
Ayudante de Trabajos Practicos Catedra Teorias del Aprendizaje del adolescente, del joveny del adulto,
Facultad de Ciencias Sociales, U.B.A.
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El Teatroy la dramatizacion

El Encuentro de Producciones Narrativas tiene como objetivo amplio resig-
nificar el lugar y la funcién del docente y de la grupalidad que se juega en los procesos
de ensefianza y aprendizaje en el campo de la educacidn artistica, a partir de la impli-
cacidn de los actores institucionales que participan en él. Asimismo, sefialamos come
otros objetivos:

« favorecer las condiciones de una coordinacidn descentrada para que los estudiantes
puedan imaginarse como futuros coordinadores-docentes;

« aportar las herramientas y los recursos técnicos de intervencién para la coordinacion
de grupos en distintos ambitos comunitarios e institucionales;

» promover una modalidad de trabajo de los estudiantes a partir de estrategias didacti-
cas alternativas, con la inclusién de multiples recursos, tales como:

o0 la produccidn de materiales escritos bajo la forma de bocetos,

o la produccién de escenas dramatizadas, que permitan desarrollar el pensamien-
to en escenas, escenario mental apropiado para pensar la préctica,

o la produccion de materiales graficos que promuevan la construccién de ima-
genes en afiches,

o la produccién de una narracion verbal, de las maltiples historias biograficas, de
la potencia de las palabras que habitan en las relaciones interpersonales, en
nuestras formas de vinculacién y comunicacién en la vida cotidiana;

Antecedentes de la experiencia

La propuesta de trabajo que se presenta en este texto toma como antecedentes
las experiencias realizadas en el marco de la Catedra | de Teoria y Técnica de Grupos
de la Facultad de Psicologia de la Universidad de Buenos Aires, a cargo de la Profesora
Ana Maria Fernandez.

Desde el afio 1987, esta catedra realiza una experiencia pedagdgica de caracter
colectivo, con una metodologia de trabajo a la que se denomina ‘Jornada de
Producciones Grupales”.

El objetivo inicial de esta jornada fue favorecer los procesos de aprendizaje de
los alumnos y alumnas cursantes de la asignatura, a través de su participacion en una
experiencia grupal implementada de acuerdo con un dispositivo pedagogico -con una
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modalidad de abordaje de taller con técnicas psicodramaticas - vinculado con la
ensefianza de la materia.

Se ha podido establecer, sin que formara parte de la propuesta inicial, sino
como resultado de la realizacién de esta jornada a lo largo de los afios, que el dispositi-
vo implementado despliega condiciones de visibilidad y enunciabilidad de algunas pro-
ducciones del imaginario social e institucional, o dicho de otra manera, de las signifi-
caciones organizadoras de sentidos del imaginario social en las instituciones, en un con-
texto social histérico determinado.

Se trata de un dispositivo provocador de lo imaginario y de la dimensidn fantas-
matica a nivel grupal e institucional, es decir, de aquello que se juega en el “revés de la
trama”, lo no dicho o lo impensado en los grupos e instituciones; dispositivo provo-
cador de intercambios y relaciones interpersonales; dispositivo provocador de apren-
dizajes resignificados a partir de la experiencia grupal compartida.

Esta experiencia de trabajo grupal, y de pensamiento colectivo posterior sobre
ese trabajo, opera como analizador en la medida que hace visibles diferentes pro-
blematicas institucionales y sociales; modos de subjetivacion que tienen eficacia mate-
rial en su despliegue en las instituciones; formas discursivas y extradiscursivas que dan
cuenta de la existencia de la dimensién imaginaria de la sociedad.

La “Jornada de Producciones Grupales” instala, entonces, un dispositivo
pedagdgico a través de una metodologia de trabajo en taller, que incluye la modalidad
de la multiplicacién dramatica y permite poner en acto formas de pensar la grupalidad
desde la propuesta de la catedra.

En este sentido, estimamos importante referirnos a la definicion de dispositivo,
segun el diccionario de la Real Academia Espafiola: ‘Dicese de lo que dispone; meca-
nismo o artificio dispuesto para conseguir un resultado”

Desde esta perspectiva, se puede retomar la referencia al dispositivo como aquél
que dispone condiciones de posibilidad para que la diversidad se despliegue. Cuando
nos referimos a disponer condiciones de posibilidad para el despliegue de la diversidad,
estamos afirmando crear condiciones de visibilidad y enunciabilidad; quebrar natura-
lizaciones de sentido y generar nuevas significaciones colectivas.

En tanto artificio, el dispositivo organiza la experiencia pero no la disciplina; es
revelador de significaciones sociales, de drdenes y desérdenes, de conflictos, de
anudamientos y desanudamientos subjetivos, de modos de vinculacion social, que estan
presentes en las producciones especificas de los colectivos humanas.
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Desarrollo de la experiencia

La propuesta se enmarca desde un trabajo pedag6gico-experiencial, de aborda-
je grupal y psicodramatico, que el colectivo del equipo docente de la catedra realiza
conjuntamente con los alumnos y alumnas cursantes. Se organiza una jornada prolon-
gada en cada cuatrimestre, con una duracion de ocho horas, en un dia sabado.

El dispositivo referido se estructura, en términos amplios, en tres momentos:

1 Unplenario de apertura con el conjunto de la catedra y los estudiantes; en esta
instancia se encuadra la tarea a realizar, se enuncian los objetivos teoricos y téc-
nicos de la jornada, se brinda una explicacién breve de los diferentes momentos
y se hace hincapié en la importancia de la observacion y el registro de lo que va
sucediendo, por parte de los alumnos.

2. Los talleres simultdneos de producciones colectivas en los cuales se despliegan
las actividades programadas. Cada taller remite a una comision de trabajos prac-
ticos (que funciona con una frecuencia semanal a lo largo del cuatrimestre), y es
coordinado por el equipo docente a cargo de dicha comisidén. El trabajo en los
talleres simultaneos que se desarrollan en distintas aulas esta pautado sobre un
disefio comun elaborado previamente por el staff de la catedra. En este espacio
podemos diferenciar, a su vez, distintos momentos:

a) la presentacién de la tarea, el relevamiento de expectativas, la eleccién de
alumnos voceros y cronistas;

b) el caldeamiento, como paso metodolégico constitutivo del dispositivo psico-
dramético. Este es un momento preparatorio, tendiente a disponer a los par-
ticipantes para la realizacion de escenas; tendiente a generar una disposicién
corporal y espacial para dramatizar; tendiente a alcanzar un estado corporal
que posibilite una intensificacion de los acontecimientos grupales; tendiente
a promover una relacion mas activa, intensa y flexible con el cuerpo propio,
con el cuerpo de los otros, sus ritmos, sus velocidades, y con el espacio en que
se trabaja;

c) la evocacién de escenas, el intercambio de las mismas en pequefios grupos,
el relato de las escenas elegidas en cada pequefio grupo, y la eleccién grupal
de una de ellas a partir de la votacidn de los participantes, para su dramati-
zacion posterior;

d) el montajey despliegue de dicha dramatizacion, instancia en la que el coor-
dinador colabora en su recreacion, ayudando a los alumnos a realizarla e inter-
viniendo con diferentes técnicas especificas de la teoria del psicodrama;
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modalidad de abordaje de taller con técnicas psicodramadticas - vinculado con la
ensefianza de la materia.

Se ha podido establecer, sin que formara parte de la propuesta inicial, sino
como resultado de la realizacion de esta jornada a lo largo de los afios, que el dispositi-
vo implementado despliega condiciones de visibilidad y enunciabilidad de algunas pro-
ducciones del imaginario social e institucional, o dicho de otra manera, de las signifi-
caciones organizadoras de sentidos del imaginario social en las instituciones, en un con-
texto social histérico determinado.

Se trata de un dispositivo provocador de lo imaginario y de la dimension fantas-
matica a nivel grupal e institucional, es decir, de aquello que se juega en el “revés de la
trama”, lo no dicho o lo impensado en los grupos e instituciones; dispositivo provo-
cador de intercambios y relaciones interpersonales; dispositivo provocador de apren-
dizajes resignificados a partir de la experiencia grupal compartida.

Esta experiencia de trabajo grupal, y de pensamiento colectivo posterior sobre
ese trabajo, opera como analizador en la medida que hace visibles diferentes pro-
blematicas institucionales y sociales; modos de subjetivacion que tienen eficacia mate-
rial en su despliegue en las instituciones; formas discursivas y extradiscursivas que dan
cuenta de la existencia de la dimension imaginaria de la sociedad.

La “Jornada de Producciones Grupales” instala, entonces, un dispositivo
pedagdgico a través de una metodologia de trabajo en taller, que incluye la modalidad
de la multiplicacion dramatica y permite poner en acto formas de pensar la grupalidad
desde la propuesta de la catedra.

En este sentido, estimamos importante referirnos a la definicién de dispositivo,
segun el diccionario de la Real Academia Espafiola: ‘Dtcese de lo que dispone; meca-
nismo o artificio dispuesto para conseguir un resultado™.

Desde esta perspectiva, se puede retomar la referencia al dispositivo como aquél
que dispone condiciones de posibilidad para que la diversidad se despliegue. Cuando
nos referimos a disponer condiciones de posibilidad para el despliegue de la diversidad,
estamos afirmando crear condiciones de visibilidad y enunciabilidad; quebrar natura-
lizaciones de sentido y generar nuevas significaciones colectivas.

En tanto artificio, el dispositivo organiza la experiencia pero no la disciplina; es
revelador de significaciones sociales, de oOrdenes y desoérdenes, de conflictos, de
anudamientos y desanudamientos subjetivos, de modos de vinculacion social, que estan
presentes en las producciones especificas de los colectivos humanas.
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Desarrollo de la experiencia

La propuesta se enmarca desde un trabajo pedag6gico-experiencial, de aborda-
je grupal y psicodramatico, que el colectivo del equipo docente de la catedra realiza
conjuntamente con los alumnos y alumnas cursantes. Se organiza una jornada prolon-
gada en cada cuatrimestre, con una duracién de ocho horas, en un dia sabado.

El dispositivo referido se estructura, en términos amplios, en tres momentos:

1 Unplenario de apertura con el conjunto de la catedra y los estudiantes; en esta
instancia se encuadra la tarea a realizar, se enuncian los objetivos teéricos y téc-
nicos de la jornada, se brinda una explicacién breve de los diferentes momentos
y se hace hincapié en la importancia de la observacion y el registro de lo que va
sucediendo, por parte de los alumnos.

2. Los talleres simultaneos de producciones colectivas en los cuales se despliegan
las actividades programadas. Cada taller remite a una comisién de trabajos prac-
ticos (que funciona con una frecuencia semanal a lo largo del cuatrimestre), y es
coordinado por el equipo docente a cargo de dicha comision. El trabajo en los
talleres simultaneos que se desarrollan en distintas aulas esti pautado sobre un
disefio comun elaborado previamente por el staff de la catedra. En este espacio
podemos diferenciar, a su vez, distintos momentos:

a) la presentacion de la tarea, el relevamiento de expectativas, la eleccidn de
alumnos voceros y cronistas;

b) el caldeamiento, como paso metodoldgico constitutivo del dispositivo psico-
dramético. Este es un momento preparatorio, tendiente a disponer a los par-
ticipantes para la realizacidn de escenas; tendiente a generar una disposicion
corporal y espacial para dramatizar; tendiente a alcanzar un estado corporal
que posibilite una intensificacion de los acontecimientos grupales; tendiente
a promover una relacion mas activa, intensa y flexible con el cuerpo propio,
con el cuerpo de los otros, sus ritmos, sus velocidades, y con el espacio en que
se trabaja;

c) la evocacidn de escenas, el intercambio de las mismas en pequefios grupos,
el relato de las escenas elegidas en cada pequefio grupo, y la eleccién grupal
de una de ellas a partir de la votacion de los participantes, para su dramati-
zacion posterior;

d) el montajey despliegue de dicha dramatizacion, instancia en la que el coor-
dinador colabora en su recreacion, ayudando a los alumnos a realizarla e inter-
viniendo con diferentes técnicas especificas de la teoria del psicodrama;
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cia en el campo del teatro, en el seno de una carrera artistica en una facultad de arte.

El redisefio de este dispositivo supone la consideracion de dos aspectos signi-
ficativos:

- Construir un espacio ladico exploratorio, a partir de la modalidad de taller que
cuente con la inclusién de recursos técnicos multiples (con el aporte del psico-
drama), permitiendo la aparicién y el despliegue del juego, la espontaneidad, la
creatividad y la diversidad.

- Generar condiciones de posibilidad para que los estudiantes puedan imaginar su
rol como futuros docentes y coordinadores de grupos de aprendizaje en el area
de la educacion artistica.

El énfasis del Encuentro de Producciones Narrativas esta puesto en posibilitar
que un conjunto de estudiantes que se forma para el Profesorado de Juegos Dramaticos,
para el Profesorado de Teatro y para la Licenciatura en Teatro transite por una experi-
encia de produccidn colectiva como integrantes de un grupo. Asimismo, el paso por
esta experiencia grupal-vivencial pretende ser tina forma de articular y resignificar los
conceptos tedricos aprendidos, constituyéndose a la vez, en otra aproximacion a la
estética de un grupo dedicado a la produccidn artistica, que el dia de mafiana los estu-
diantes podran estar integrando y/o coordinando.

Laapuesta a una metodologia de trabajo: el psicodramay la mul-
tiplicacion draméatica ¢Por qué? ¢Ddnde radica su potencia?

‘Lo que el actor desempefia no es nunca unpersonaje, es un tema,
constituidopor los componentes del acontecimiento, singularidades comunicantes
efectivamente liberadas de los limites de los individuosy de laspersonas.”

(Gilies Deleuze, Ldgica del Sentido).

En primer término cuando hacemos referencia al psicodrama, podriamos decir,
que se trata de un procedimiento técnico que permite, a través de la dramatizacion de
escenas, movilizar afectos, sensaciones, emociones, ideas, recuerdos, pensamientos en
relacion con los otros y con uno mismo, comprometiendo la dimension corporal de
manera activa.

La forma y modalidad que adquiera la aplicacidn de esta técnica dependera del
lugar que ocupe el coordinador, su marco teorico y los objetivos y las tareas planteados
para ese ambito (sean estos terapéuticos, pedagdgicos, etc.).
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La implementacidn de esta estrategia dramatica en el seno de un grupo de estu-
diantes de teatro, en la medida que contempla un objetivo de capacitacion y formacién
de estudiantes de dicho campo, convierte a la técnica psicodramatica en un método de
observacion privilegiado para analizar la complejidad de los acontecimientos que ope-
ran en un grupo; fendmenos especificos: personales, grupales e institucionales, que
permanecerian invisibles frente a una observacién del orden del sentido comun.

Laformacién psicodramética y el entrenamiento en el uso de esta metodologia,
como integrantes de un grupo y como coordinadores facilita el desarrollo de una habil-
idad que consideramos de crucial importancia en la formacién de actores, docentes y
directores de teatro: la capacidad de “pensar en escenas”.

El desarrollo de la habilidad de “pensar en escenas” implica profundizar la
observacion; aprender a observar la realidad como si fuera una sucesion de escenas;
aprender a penetrar en la cotidianeidad y convertir cualquier situacién, en una serie de
imagenes/escenas: con sus aperturas, sus ritmos, sus codigos, sus relatos, sus desarro-
llos y sus posibles desenlaces. Este dispositivo adquiere potencia para transformar
cualquier situacion (una imagen, un recuerdo, una anécdota) en una escenay en una
sucesion, a veces mas ordenada otras mas caética, de escenas.

Este dispositivo invita a abordar en la realidad y el devenir que va conformando
toda persona, todo grupo, toda institucidn y convertirlo en una escena, rescatando su
especificidad, su propia organizacién y su relacién con otras imagenes y escenas posibles.

Se trata de interiorizar una concepcion dramatica del espacio, del tiempo, de los
cuerpos y sus movimientos, de los discursos de los cuerpos, de sus relaciones con otros
cuerpos y con el entorno.

El dispositivo habilita la posibilidad de reparar en los gestos, en las posiciones
que ocupan los cuerpos en el espacio, con relacién a si mismos y a los otros cuerpos;
de ampliar el campo de registro de emociones, motivaciones y sensaciones; de profun-
dizar y enriquecer la observacién de uno mismo, de los otros, de las relaciones inter-
personales, de las narraciones que portan los cuerpos, de aquello que los cuerpos na-
rran al dramatizar.

En suma, este dispositivo aporta un training para observar el propio drama, la
propia vida, la singularidad de cada historia en larecuperacion de lo biografico, que se
juegay se actualiza en el como si de una escena dramatica. Este dispositivo posibilita la
toma de conciencia en términos de que toda produccidn (através de un relato escrito,
una escena, un afiche, un relato oral) es una produccién subjetiva; hay en toda pro-
duccidn algo del orden de la singularidad, de la propia historia, de la propia biografia
que alli se juega. Todo esto late en una escena que, a lavez, contiene y se relaciona con
otras multiples escenas posibles.
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En linea con lo expresado, la multiplicacién dramatica es una metodologia de
intervencion en lo grupal creada por Pavlovsky y Kesselman, que toma elementos del
psicodrama clasico, del psicoanalisis, de la bioenergética, de la dramaturgia y de la
teoria de la estética, y los combina con la potencia tedrica de dos autores como Deleuze
y Guattari, configurando de esta forma, una nueva metodologia técnica o, tal como
dicen sus creadores, una manera diferente de pensar el dispositivo grupal.

Para que haya multiplicacidn dramatica se necesita una escena inicial o “texto
escrito”, es decir, una primera escena aportada por algun integrante (protagonista de la
escena); y las improvisaciones que cada integrante del grupo pueda realizar en forma
de escenas multiplicadas posteriores, de acuerdo a las resonancias que produce la esce-
na inicial en cada uno.

La produccion total de lo dramatizado recibe el nombre de “texto dramético”:
el texto escrito se dispersa, se recrea, se transforma a partir del atravesamiento de la
escena original por las multiples subjetividades de los integrantes del grupo, a través de
la multiplicacidn.

En la escena inicial, tomada como una “obra abierta”, estan inscriptas todas las
posibilidades; es una escena abierta en tanto puede ser vista e interpretada de maneras
diferentes, y manifestar resonancias diversas sin dejar de ser ella misma, sin perder su
singularidad.

La multiplicacion, o en todo caso, el pasaje por esta experiencia como inte-
grantes de un grupo, podria brindar a los estudiantes la posibilidad de pensar y viven-
ciar que, en una misma imagen, situacion, escena confluyen escenas diversas.

Toda escena convoca a otras escenas, presentes o ausentes, o en todo caso no
siempre visibles. Los cuerpos en escena hablan y a la vez silencian, producen multiples
sentidos. La escena es el terreno de lo imaginario, de la metafora, del caos, de lo incons-
ciente, donde se conjugan las dimensiones de lo individual, lo grupal, lo institucional y
lo social.

Desde el lugar de la coordinacidn, se trata de entrenar el pensamiento en esce-
nas (poder pensar en escenas; pensar el texto escrito y el texto dramatico; pensar la
sucesion y el devenir). Se trata de transmitir y favorecer la construccién del pen-
samiento en escenas por parte de los estudiantes, e intervenir leyendo la multiplicidad
y la diversidad de toda produccion grupal. Esto es, la plasticidad para pensar toda esce-
na como una obra abierta; el desarrollo de la capacidad de pensary armar escenas: con-
vertir situaciones en escenas.

En una misma escena hay dimensiones superpuestas que pueden transformarse
en otras escenas. En este sentido se relaciona con el teatro: se trata de una sucesion de
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escenas con o sin hilo argumental. Se trata de armar un “texto dramatico” que va encon-
trando diferentes caminos de expresion.

Con la multiplicacion dramética aparece el plus y toda la potencia del dispositi-
vo. Las producciones se pueden leer y utilizar para cuestiones diversas. La posibilidad
de transitar por esta experiencia para los integrantes de un grupo implica practicar el
pensamiento en escenas y pensar la practica para cuando se posicionen en el lugar de
la coordinacidn.

En ese aspecto, no se trata de un dispositivo grupal para ensayar un juego de
roles, no se trata de tina técnica que propicie una representacion del rol, entendido
como adecuacién del comportamiento a la organizacion, haciéndolo funcional a las
expectativas de los lugares “marcados” o previstos por la institucion. Se trata de que los
estudiantes puedan imaginar el rol: el lugar y funcién del coordinador-docente corrido
del saber de la certeza.

¢Coémo pensar el lugar de la coordinacion? ;(Qué elementos aportaria este
encuentro de producciones narrativas para pensarla? Se trata de una coordinacion
implicada y descentrada. Pavlovsky y Kesselman nos hablan de “dos estares” que el
coordinador debiera conocer y transitar como devenires del proceso grupal: un estar
molar y otro molecular.

En el ‘estar molar”se trata de una coordinacion pendiente de los cortes desde
los que interveniry ordenar las formas de expresidn, los relatos de acuerdo a algun sen-
tido posible. En este estar, el coordinador deja ver su estilo, ordena el caos, interviene
a través de distintos recursos técnicos. En el estar molar hay hipotesis, marcos tedricos
que funcionan como sostén, hay cuerpos en movimiento y representacion.

En el ‘estar molecular”se trata de percibir las lineas arguméntales que se van
trazando a partir del didlogo, de los relatos y las palabras de los participantes, de sus
codigos corporales, de sus ritmos, de sus gestos, de sus movimientos y velocidades. No
se trata de comprender este material sino dejarse atravesar por estas lineas tomandolas
como bocetos sin forma final, sin buscarles un sentido. Instalarse en este estar molecu-
lar implica un coordinador sin rostro, anénimo que, sin embargo, ocupe el lugar de
coordinacion pero descentrada del poder y del saber. Un coordinador que pueda regis-
trar los intercambios discursivos y vinculares que se producen en el grupo, las intensi-
dades, desmarcandose de una significacion totalizadora, Unica o una interpretacion cer-
rada.

La multiplicacion dramatica puede argumentar algo, o s6lo expresar ritmos e
intensidades. Pero no hay historia, sino historias construidas por los autores -inte-
grantes del grupo-, y lecturas de diferentes singularidades.
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En el caso de un grupo de formacion, la coordinacidn se mueve en una linea que
bordea la comprension y la puntuacién, el sentido y el caos; la reiteracién y la diversi-
dad.

En este sentido, la funcién de la coordinacion supone ser soporte de la creacion
grupal buscando lineas de fuga, producciones de sentido, contagidandose de las intensi-
dades del devenir grupal donde coexisten las imagenes confusas y sin sentido, la he-
terogeneidad, la diversidad, las contradicciones, etc.

Desde esta concepcién multiple, se disefia un dispositivo grupal, desde una con-
cepcion estratégica, que se propone como articulador del discurso tedrico con las préc-
ticas grupales.

El poder de las metaforas: la narracion en sus diferentes expresiones

Las narraciones, los relatos no sélo son producciones del lenguaje que permiten
contar distintas versiones del acontecimiento, sino que, el narrar nuestras historias se
torna fundamental para las interacciones sociales; los relatos se imbrican con la vida de
la cultura, e inclusive se vuelven una parte fundamental de ella.

Mediante la narracion en sus diferentes expresiones construimos, reconstrui-
mos, inventamos y resignificamos nuestro pasado y nuestro futuro posible. Lamemoria,
la experiencia de vida y la imaginacidn se funden en este proceso, alin cuando creamos
distintos mundos posibles de la ficcion, no abandonamos aquello que nos resulta fami-
liar, que se liga con nuestra historia de vida, sino que lo transformamos en lo que
hubiera podido ser y en lo que podria ser. La condicion de sujeto se construye en el
marco del universo simbdélico que nos ofrece la cultura; por mas ejercitada que esté su
memoria semantica o refinado su sistema de registro, el sujeto nunca podra recuperar
en su totalidad y de modo fiel lo ocurrido en el pasado, aunque tampoco puede escapar
de ello. La memoria, la experiencia de vida y la imaginacién nos sirven como elemen-
tos fundamentales para recrear nuestras escenas del pasado en el aqui y ahora y
para proyectar relatos posibles hacia el futuro, relatos que hablan de una ilusidn por
venir.

El Encuentro de Producciones Narrativas contempla, al menos, cuatro instan-
cias de produccién:

 Producciones escritas, la narracion que se construye desde la hoja inicialmente
en blanco.

» Producciones escénicas, la narracién que se presenta en una dramatizacion.
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 Producciones graficas, la narracidn que privilegia las imagenes.

» Producciones verbales, la narracion que recupera el valor de la palabra, de las
historias en el plano de la oralidad.

Pensamos a la experiencia como vivencia en estado de reflexion; por lo tanto,
la potencia del dispositivo radica en que se trata de comprender que en toda produc-
cion se narra algo de la historia personal, grupal, institucional y social.

Desde la propuesta tedrica planteada en la asignatura Dinamica de Grupos, los
grupos son un lugar privilegiado de produccion de subjetividades, creacion y
recreacion de sentidos. La escena grupal expone multiples subjetividades, inscrip-
ciones, atravesamientos y sentidos.

¢Coémo ver los multiples sentidos, las multiples escenas y espacios que se crean
entre el autor, la obra, el publico y los participantes que estdn en una escena? ;Como
aprender a pensar en escenas? ;Como construir herramientas para pensar y analizar la
historia personal y autobiogréafica que atraviesa toda produccion narrativa?

De acuerdo a lo expuesto anteriormente, uno de los planteos del dispositivo
Encuentro de Producciones Narrativas, en el marco de esta materia seria la articu-
lacién de los conceptos en una experiencia vivencial colectiva, que facilite la aproxi-
macion a la lectura, el disefio, la observacidn, y la coordinacion de dispositivos gru-
pales.

Un encuentro que, remitiéndonos a cuestiones contractuales, estd pensado con
un criterio pedagdgico, a partir de un disefio de trabajo pautado que permite a los estu-
diantes, desde el grado de implicacién que cada uno aporte, pasar por una experiencia
grupal.

Nuestra propuesta habilita a transitar por experiencias de implicacién a partir
del despliegue de técnicas ludicas, gréficas, de sensibilizacidn, psicodramaticas y de
multiplicacién dramatica, para la construccién y elaboracion de informes a posteriori,
que permitan “encontrar puentes” entre la experiencia grupal y los marcos concep-
tuales; creatividad en el hacer de las producciones grupales y conceptualizacion teori-
ca en su entrecruzamiento con la practica; que permitan, en definitiva, empezar a
tomar distancia de la impresion e impacto que la experiencia promueve, para pasar a
un momento posterior de reflexion sobre la accién producida.

En este sentido, trabajar con y desde la implicacién supone trabajar con las
intensidades -con el modo en que los cuerpos son afectados en sus encuentros-, pero
no desde una propuesta estrictamente verbalista, sino operando también con las poten-
cias de los cuerpos implicados en la accién que producen a la manera de un plus el
acontecimiento grupal.
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Los cuerpos multiplemente atravesados, son portadores de afectos, generadores
de padecimiento, de alegria, de despliegues creativos. Son generadores de imagenes,
escenas, relatos. Las escenas permiten desplegar los recursos expresivos del cuerpo en
sus diferentes atravesamientos y analizar las dimensiones (histérica, social institucional
y personal) que se ponen en juego en dichas escenas y se encaman en el cuerpo de los
participantes de estas producciones grupales.

El dispositivo Encuentro de Producciones Narrativas concebido desde una
concepcion estratégica, supone la reformulacién de un formato concebido con anteri-
oridad, en funcion de las situaciones emergentes que se van produciendo en la dindmi-
ca de los grupos. Se trata, en todo caso, de desmarcarse de la técnica asociada al méto-
do como camino Unico, para posicionarse del lado del dispositivo asociado a la estrate-
gia, contemplando las sucesivas reformulaciones que sean necesarias en el devenir de
las producciones especificas de un grupo. Se trata, asimismo, de recuperar y potenciar
ese perfil de lo sensible que forma parte de la transmisién y que, en la educacidn artis-
tica, adquiriria un lugar de relevancia.

Este dispositivo permite reflexionar sobre el lugar de implicacidn que tienen los
estudiantes en relacion a su futuro rol profesional, en relacién a la docenciay al teatro,
pensando la propuesta desde una concepcion de coordinacion que estimule la diversi-
dad, que puntlie, que abra sentidos, que interrogue sin sentidos y rarezas. La imple-
mentacion de un dispositivo para trabajar con y desde la implicacidn de los estudiantes.

Se trata de un dispositivo construido con una finalidad de formacién, basado en
fundamentos te6ricos y en el posicionamiento subjetivo e implicacion de quienes lo
instituyen, lo que, a su vez crea condiciones para que los estudiantes puedan aprender
y crear en términos de un movimiento colectivo de trabajo. Toda situacion grupal pro-
duce efectos subjetivos, se actualizan afectos, sentimientos, pensamientos e ideas en el
devenir de los intercambios vinculares. En el proceso grupal se dan situaciones ligadas
con la repeticion, la fijeza, el estereotipo; pero, asimismo, otras situaciones ligadas con
la recreacion, la creatividad, la liberacion de estereotipos, el desmontaje de rigideces
arguméntales, la visibilizacion de las resistencias que paralizan. El Encuentro de
Producciones Narrativas como espacio de encuentro, produccién y gestién de pro-
puestas posibles, con otros significativos, en el presente y hacia el futuro, brinda la
posibilidad de entrecruzamiento del pensamiento, el sentimiento y la accién. Un espa-
cio para recuperar los matices del proceso creador que habita en cada uno de nosotros
y ponerlos a trabajar, tolerando el sin sentido, lo cadtico, lo azaroso y lo imprevisible,
desplegando las formas de produccién en la multiplicidad de sentidos que se abren
desde lo grupal como campo de problematicas.
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A modo de reflexiones finales

El Encuentro de Producciones Narrativas se presenta como una propuesta
alternativa para la educacién artistica, en tanto dispositivo facilitador de la espontanei-
dad, de la creatividad, de las potencialidades autogestivas de un grupo; creando condi-
ciones para que dicho grupo pueda dar cuenta de sus producciones especificas.

El Encuentro de Producciones Narrativas como un artificio que dispone el
despliegue de la maquina de produccion grupal para que comience a funcionar mas alla
de los lugares preestablecidos, mas alla de los limites que los discursos instituidos y ca-
nonizados nos marcan en la vida cotidiana.

Antes de concluir resulta importante retomar las preguntas planteadas acerca
del enfoque, las caracteristicas y la implementacion de este dispositivo en un ambito
institucional dedicado a la ensefianza artistica. Para ensayar algunas respuestas proviso-
rias, podemos afirmar que este dispositivo realiza aportes a los futuros profesores en el
area de la educacidn artistica, entendiendo que su trabajo en las aulas debe estar orien-
tado hacia el sefialamiento y la transformacion de los lenguajes, las escrituras, las na-
rraciones, y al consecuente andlisis de la pluralidad de manifestaciones culturales que
hoy circulan en el ambito educativo. Latransmisién y comunicacion de contenidos artis-
ticos no esté restringida a contemplar las dimensiones creativa, estética e instrumental,
sino también a acentuar las tareas de reflexion sobre los codigos de representaciony la
construccion de mensajes escritos, escénicos, visuales y orales. Todos ellos no se ma-
nifiestan en forma aislada en los ambitos institucionales sino que se rozan y entrelazan
mutuamente. La mirada que los descubra no puede ser fragmentaria, reductiva sino
abierta e interdisciplinaria. El dispositivo presentado en este articulo pretende con-
tribuir ala construccidn de un camino para la comprension e interpretacion del mundo
representado, del mundo mediatizado, del mundo que consumen diariamente los nifios,
los adolescentes, los jovenes y los adultos. El trabajo de los futuros coordinadores-
docentes a partir de este dispositivo recupera la valorizacion del area de la educacion
artistica en virtud de su funcion transversal multicultural y socializadora para la forma-
cion integral de las nuevas generaciones de ciudadanos.
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Ensefiar Teatro en instituciones y contextos
diversos. Demandas a la formacién docente.*

Bertoldi, Marcela 1
Castro, Claudia2

Chapato, Maria Elsa3
Dimatteo, Maria Cristina 4

Resumen

La agenda conservadora de los 90, que desmantelé el modelo de estado de
bienestar, produjo el surgimiento de nuevos modos de organizacion socialy de orga-
nizaciones socio-comunitarias. Estos grupos, movimientos y organizaciones han
reemplazado desde sus propias propuestas las politicas del estado respecto de las
necesidades sociales, especialmente en el campo de las practicas artisticasy la ge-
neracion de programas culturales.

Mientras la pobrezay la exclusion social se expanden, estas organizaciones
han desarrolladoprogramas, objetivosy estrategiaspara dar soporte a lo que, segin
creemos, constituyen nuevasformas de construccion de las identidades.

Estas condiciones sociales han incrementado las oportunidades para ensefiar
teatro, basicamente con el formato de talleres, sin que se pueda contar con
conocimientos adecuadospara abordar el trabajo docente en estos nuevos contextos.

*Este articulo fue presentado como ponencia con el mismo titulo en las n Jomadas Nacionales “Practicas y
residencias en la formacidn docente” organizadas por la Escuela de Ciencias de la Educacion de la Facultad
de Filosoffay Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba, del 18 al 20 de mayo de 2006. La ver-
sion que se publica es revisada y ampliada.

1 Didactica General y Especial del Juego Dramatico. Departamento de Educacion Artistica. Facultad de
Arte. Universidad Nacional del Centro.

" Procesos del Juego y la Creacion Dramatica - Practica de la Ensefianza. Departamento de Educacién
Artistica. Facultad de Arte. Universidad Nacional del Centro.

3 Didactica General y Especial del Juego Dramatico. Procesos del Juego y la Creacion Dramaética. Practica
de la Ensefianza. Departamento de Educacion Artistica. Facultad de Arte. Universidad Nacional del Centro.
4 Introduccién a la Educacion. Planeamiento y conduccidn de la Ensefianza Superior. Departamento de
Educacion Artistica. Facultad de Arte. Universidad Nacional del Centro.
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Seanalizan aqui las experienciasy previsiones curricularespara laformacion
de profesores de teatro, en direccién a revisar los criterios formativos capaces de
proveer herramientas adecuadaspara interpretar las nuevas condiciones de lapracti-
ca docentey redisefiar laspropuestas pedagdgicas de laformacién profesional.

Elproceso curricular de laformacion se concibe como un medio politicoy
ético que involucra la socializacion de los futuros docentes en las experiencias de
autonomiay juicio, de creacidny reflexidn critica, en la exploracion de alternativas
metodoldgicas apropiadas para cada contexto, en la construccién de significativi-
dad social del conocimiento artistico.

Formacion docente - Teatro - Ambito noformal

Abstract

Since the 90 's conservative agenda, dismantling the welfare state, the impact
of the rightist policies have produced the arising ofa new kind ofsocial organiza-
tions. These groups or social movements have replaced the state policies of non
responsability aboutpeople needs satisfaction and carried out a lot of new opportu-
nities to teach, especially in thefield of artistic and culturalprograms.

Whilepoverty and exclusion growth up over the whole society, these organi-
zations developed their own programs to promote the goals and strategies of their
own empowerment, to support what must be considered newforms to recreate the
social identity.

These conditions have created new opportunities to teach theatre, basically as
workshops, without the adequate issues and knowledge toface the teaching work.

The ability to provide the critical tools to thefuture teachers are analyzed, in
order to decode and interpreting the contradictory conditions at the level of the edu-
cational practice and to redesign the goals and skills promoted during the theatre
teachers education.

The curriculum process is conceived as a political and ethical environment
that concerns the socialization in the experiences of selfproduction and choice, to
create and reflect, to exploring the possibilities inherent to each context, making
artistic kr\owledge significantfor people and to the own profession.

Educationalformation - Theatre -Notformal area
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Introduccion a la problematica.

En esta presentacion reunimos algunas reflexiones sistematizadas alrededor de
nuevas problematicas emergentes en el terreno de la formacion de docentes de edu-
cacion artistica. Tal como lo hacemos habitualmente, pretendemos interpretar los
aspectos salientes de la practica concreta de formacion de profesores, someter a inte-
rrogacion las directrices del trabajo académico conjunto y, en lo posible, generar pro-
puestas pedagdgicas que permitan abordar las condiciones reales de la practica de
ensefianza en consonancia con principios educativos expresa y consensualmente
definidos.

Las problematicas que en este caso se analizan surgen del andlisis de algunas
transformaciones observadas en los contextos sociales y educativos en los que se inser-
tan los alumnos practicantes, a los efectos de desarrollar el periodo de residencia
docente, propia del ciclo de formacién pedagogica del profesorado de Teatro, particu-
larmente cuando estas practicas se desarrollan en organizaciones educativas no esco-
lares y en organizaciones sociales comunitarias.

Las observaciones y reflexiones que se realizan constituyen resultados parciales
de indagaciones realizadas por los docentes responsables del area de la formacion
pedagogica. Las mismas, a su vez, se inscriben en el marco del proyecto de investi-
gacion denominado “Estrategias macro y micro politicas en el desarrollo de la
Educacidn Artistica”, radicado en el nlcleo de investigacidn TECC (Teatro y Consumos
Culturales) de la Facultad de Arte, del que las autoras son integrantes.

El proyecto, con una perspectiva mas amplia que la que se ofrece en esta pre-
sentacion, procura abordar algunas problematicas de la Educacion Artistica, particula-
rizando en cuestiones relativas a la ensefianza del Teatro.

Laindagacion se articula sobre tres lineas principales. Laprimera es la que abor-
da el nivel de las estrategias politicas macroeducativas; esto es, el conjunto de deci-
siones, propdsitos, metas y lincamientos procedentes del gobierno de la educacion, con
particular referencia al estudio de la ensefianza del arte en contextos educativos alta-
mente segmentados, en el marco de la creciente brecha de desigualdades sociales, el
crecimiento evidente de la pobrezay del desempleo registrados durante la Ultima déca-
da en nuestro pais. La segunda, de analisis micropolitico, atiende a las estrategias desa-
rrolladas por los docentes de arte dentro de las instituciones educativas en las que se
desempefian, para obtener recursos, generar condiciones adecuadas para la ensefianza
del arte, participar de los proyectos institucionales, obtener reconocimiento de su tra-
bajo profesional y legitimar el conocimiento artistico. La Gltima, atiende las practicas de
educacion artistica en contextos no formales de educacion, a partir del notable cre-
cimiento de las oportunidades de ensefianza del Teatro en ambitos socio comunitarios
vinculados con organizaciones sociales que emergen como nuevos espacios de inter-
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vencidn educativa. Se procura analizar los intereses que guian las propuestas de edu-
cacidn artistica de estas organizaciones sociales intermedias y las nuevas demandas a la
formacion docente que se generan a partir del trabajo pedagogico en estos nuevos
ambitos educativos.

La consideracién de los niveles macro y micro politicos da cuenta de una doble
dimensidn del objeto de investigacion del proyecto, las préacticas de ensefianza de los
profesores de Teatro, cuyos resultados se espera aporten al desarrollo teérico y
metodoldgico de la formacién y a la redefinicidn de algunos aspectos de la formacion
docente en la disciplina.

El marco de analisis adoptado, en esta doble dimensidn macro y micro politica,
permite advertir los cambios en la relacién entre el Estado, la economia y la sociedad
durante la década de los '90. Estos cambios hicieron evidente “la consolidacion de una
nueva matriz social caracterizada por una fuerte dindmica de polarizacién y por la mul-
tiplicacién de las desigualdades” (Svampa; 2005; p.35) Lavinculacién entre ambos nive-
les hace posible analizar cémo los cambios producidos a nivel macro politico parecen
afectar la singularidad de las instituciones educativas e individuos en el nivel micro
politico.

En el nivel macro politico se realiza un abordaje de la educacion como parte de
las politicas publicas. Se concibe a la educacion como el escenario en que el Estado
pone en practica lavinculacidn entre los agentes educativos y las instituciones sociales,
tanto escolares como no escolares. Este nivel comprende tanto las definiciones y pres-
cripciones curriculares como las decisiones organizacionales sobre la implementacidn
del curriculum y la cobertura de cargos docentes para llevarla a cabo. Estas definiciones
y decisiones van conformando la posibilidad de existencia de ofertas educativas dedi-
cadas al desarrollo de la educacion artistica en las instituciones gestionadas y/ o super-
visadas por el Estado. Del mismo modo, permiten apreciar aspectos sustantivos de las
logicas con que se articulan los programas educativos de las instituciones singulares,
los objetivos que se procuran y practicas que se materializan en las mismas.

Un claro ejemplo del impacto de los cambios politicos -sociales de los '90 en la
educacién fue el inicio y consolidacidn de un proceso de reforma educativa, a partir de
la nueva legislacion acordada por las distintas jurisdicciones. En el transcurso de mas de
una década se advierte una situacién heterogénea en el grado de aplicacién alcanzado.
En particular respecto de la Educacidn Artistica, podriamos decir que “lo artistico”
forma parte actualmente de un area curricular formalmente definida en los disefios
curriculares destinados a la Educacion General Basica y el Nivel Polimodal, que nace
bajo el amparo de la Ley Federal como marco normativo. Sin embargo, ello no ha impli-
cado la legitimacion de ciertas disciplinas artisticas. Tal es el caso de Teatro y Expresion
Corporal, que no han sido suficientemente reconocidas, a pesar de que forman parte
del Area de Educacion Acrtistica.
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Las fuertes restricciones presupuestarias que se aplicaron en el transcurso de
la década de 1990 imposibilitaron el crecimiento del gasto educativo previsto en la Ley
Federal de Educacion y en los pactos de transferencia de los servicios educativos. Se
actud de manera selectiva, optando por invertir en determinadas areas de conocimien-
to en detrimento de otras, contando siempre con la presencia fantasmatica de las
premisas generales de la Reforma del Estado Nacional. Estas limitaciones se tradujeron
en el ajuste, es decir, en la reduccién de cargos en algunas areas curriculares, con la
consiguiente pérdida de espacios laborales. Estos procesos de retraimiento del gasto
publico en educacion nos permiten comprender -no justificar- la incompleta inclusion
del Teatro en las instituciones escolares de la Provincia de Buenos Aires.

La mirada micropolitica, por su parte, se dirige a la comprension de las l6gicas
organizativas propias de cada institucidn singular, desnaturalizando la complejidad de
sus relaciones jerarquicas, de su estructura y funcionamiento y definiendo los condi-
cionantes legales, sociales, organizativos, psicoldégicos comunes, que le otorgan a cada
institucion una diferenciacion respecto de otras instituciones. Hoyle, citado por S. Ball
(1989) propone una mirada tendiente a “poner énfasis en las estrategias por las que los
individuos intentan utilizar sus recursos de autoridad e influenciar para alcanzar sus
intereses”, alcanzando una comprensién mas acabada y dindmica de los conflictos de
intereses y luchas intra organizativos que dan lugar a acciones concretas en la vida
cotidiana de las organizaciones. En nuestro caso, el interés por el nivel micropolitico
radica en la observacion de las experiencias concretas de los profesores de educacion
artistica en instituciones singulares, indagando las estrategias de las que se valen para
desarrollar sus actividades, asi como para resolver los conflictos relativos a la legiti-
macion de la disciplina y de la educacion artistica como area curricular.

Cuando se considera la articulacién entre las decisiones macropoliticas y los
modos de resolucion en las instancias micropoliticas de las instituciones singulares, se
toma en cuenta la posibilidad de que existan grados de autonomia relativa entre ambos
diferentes niveles de decision e intervencion educativa. Al observar los dos niveles de
analisis y sus interacciones, se pretende comprender “ hasta qué punto existen con-
tinuidades y discontinuidades, fronteras y pasajes entre el gobierno macro y micro de
laeducaciéon” (Rivas; 2004; p.81). Lo macro y lo micro son modos de explicacion de las
relaciones entre politica y educacion en la sociedad contemporanea, que de ninguna
manera deben hacer perder de vista la totalidad. De alli el caracter dindmico del inter-
juego entre lo totalizante Oc> macro) y lo singular (lo micro), de los efectos tanto
simultdneos como diferidos de ambos niveles estructuralesl

1 Giddens (1984), a través de lo que el llama “la dualidad de la estructura”, reconoce que las estructuras
sociales son a la vez el medio y el resultado de la interaccién humana. De este modo, condiciones y conse-
cuencias, medio y resultados interactlan y s6lo existen en esta interaccion.
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En cuanto al tercer eje de anélisis propuesto, la observacion de espacios de
accién pedagogica no formal, reconoce la aparicion de instituciones intermedias de la
comunidad asumiendo sustitutiva o complementariamente funciones abandonadas o
relegadas por las escuelas, en el proceso de delegacién hacia la “sociedad civil” de las
responsabilidades educativas del Estado, bajo la ldgica neoliberal.

El proceso de reestructuracion global del Estado iniciado en los '90 puso en
marcha una fuerte reduccidn del gasto publico, la descentralizacion administrativa y el
traslado de competencias sobre areas tales como salud y educacién a los niveles provin-
cial y municipal, ademéas de una serie de reformas destinadas a la desregulacién y pri-
vatizacién, que incidieron en la calidad y alcance de los servicios basicos, hasta
entonces en manos del Estado Nacional. Comenz6 un proceso de vaciamiento de las
capacidades institucionales del Estado como producto de una veloz reconfiguracion de
las relaciones entre lo publico y lo privado. En esta politica neoliberal de “liquidacion
del estado” (Follari;2003;54) se conciben en oposicion la “sociedad civil” y el Estado,
como si se tratara de instancias sociales por completo exteriores y ajenas la una a la
otra.

La sociedad civil alberga instituciones con modalidades organizativas propias
que incluyen cédigos, reglamentos, procedimientos, jerarquias y relaciones de poder
particulares. Dentro de ella encontramos a las ONG's, que representan a sectores
sociales muy definidos y fragmentarios. Cabe aclarar que su funcionamiento ha sido
impulsado por los organismos internacionales de crédito (Banco Mundial, por ejemplo)
bajo el principio de la autoorganizacion de las comunidades sociales. Actualmente asis-
timos a un deslizamiento del concepto de sociedad civil a lo que Bresser Pereira (1998)
especifica como “tercer sector”; esto es, a organizaciones con fines universalistas, vol-
cadas al interés general, que tienden a estar organizadas politica y socialmente de forma
autbnoma.

La aparicién y consolidacién de este nuevo tipo de instituciones da cuenta de
la constitucion de una esfera publica no estatal que se produce ante la desresponsabi-
lizacion del Estado de sus funciones basicas. Es en este momento cuando la sociedad
civil se hace cargo de afrontar problemas y va asumiendo mayores cuotas de respons-
abilidad social.

En consecuencia, se produce un repliegue de los sujetos y sus formas de par-
ticipacion hacia “lo local”, como reaseguro de mejor representacion ciudadana, de
mayor transparencia. , confianza, proximidad y acumulacion de capital social. La
nocion de “capital social “, acufiada por P. Bourdieu (1979) como estrategia de distin-
cion en las relaciones sociales, adquiere otros sentidos en lavida de las comunidades,
en términos de promocion de la democracia y desarrollo de los sectores mas desfa-
vorecidos. El capital social pasa a ser entendido en los '90 segin “los componentes de
una organizacion social como redes, normas y relaciones de confianza que facilitan la
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coordinacién y cooperacion para beneficio mutuo” (Putnam, 2001). Los organismos
multilaterales de crédito también han incorporado la nocién de capital social en su con-
tenido politico ideol6gico y han potenciado la aparicién de organizaciones que inter-
vienen en aquellos espacios en que la desintegracidn social ha sido mayor en la Gltima
década. Donde se han debilitado los mecanismos informales de control social y las
politicas sociales aparece el capital social como la panacea.

Otra de las consecuencias de la nueva configuracion social, es la inscripcion ter-
ritorial en el barrio, “que fue surgiendo como el espacio natural de accién y organi-
zacion y se convirtio en el lugar de interaccion entre diferentes actores sociales
reunidos en comedores, salas de salud, organizaciones de base, formales e informales,
comunidades eclesiales, en algunos casos, apoyadas por organizaciones no guberna-
mentales” (Svampa, 2005,168).

Estas instituciones, que van creando las mismas comunidades y organizaciones
societarias, en condiciones de autoorganizacién comunitaria, despliegan una serie de
estrategias pedagdgicas alternativas que pasan desde las especificamente politicas hasta
las sociales y recreativas.

Es en este entramado de dimensiones y de acciones que localizamos la pro-
blematica de la formacion de los profesores de Teatro, problematica que emerge de las
experiencias de la implementacion del trayecto formativo de la residencia docente,
como parte del proceso de la formacidn profesional.

En general, la préctica de la ensefianza como parte del recorrido formativo de
los estudiantes del profesorado, se ha orientado a preparar a los alumnos practicantes
para ensefiar en contextos escolares. Las condiciones sociales e institucionales que ca-
racterizan los nuevos escenarios educativos han dado lugar a la aparicién de nuevos
contextos para el desarrollo de acciones de educacion artistica y para la insercion de
alumnos practicantes del profesorado de Teatro.

La emergencia de estos nuevos espacios de socialidad, ligados al barrio, a la
comunidad local, a las organizaciones intermedias, en que se llevan a cabo experiencias
de ensefianza del teatro, ha producido la posibilidad organizar nuevos espacios para las
practicas de residencia de los estudiantes del profesorado. Es decir que, como institu-
cion de formacién profesional docente, asumimos la responsabilidad de orientar los
proyectos didacticos de los profesores en formacion, bajo un sensible cambio de los
contextos en que tienen lugar las précticas de ensefianza.

El seguimiento de estas experiencias permite apreciar que cambian también las
demandas sobre la formacion docente. ;Qué nuevos conocimientos profesionales
requiere la formacién de docentes de Teatro para el trabajo pedag6gico en otros tipos
de instituciones sociales, diferentes de la escuela?
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Laformacién de Profesores de Teatro en la Universidad.

La formacion pedagogica de profesionales del Teatro en la Universidad esta arti-
culada en un Plan de Estudios de cinco afios de duracion. Incluye un conjunto de disci-
plinas que procuran la formacién profesional artistica, otras que aportan sustento para la
comprension de los procesos histéricos y sociales y un conjunto de asignaturas pedago-
gicas que desarrollan la preparacién teérica y metodoldgica docente inicial. El Plan de
estudios se caracteriza por una meditada articulacion de contenidos y orientaciones
metodol6gicas, consensuada por el plantel docente.

En lo que hace alaformacion pedagdgica, ain dentro de un modelo curricular por
asignaturas, se procura abordar el estudio de las problematicas educativas desde una
propuesta metodoldgica compartiday progresiva que pone su acento en los enlaces entre
los fundamentos tedricos y la préactica.

Desde las propuestas tedrico-metodoldgicas de cada asignatura se acerca al alum-
no a las instituciones educativas, a sus actores y a las problematicas institucionales, favore-
ciendo el analisis de los contextos en que, posteriormente a su graduacién, se insertaran
como docentes de Educacién Artistica. Es decir que, si bien en el Plan de Estudios no se
ha contemplado un eje curricular longitudinal especificamente destinado a las
“Practicas”, desde las distintas asignaturas pedagogicas se ha procurado la mas temprana
insercion de los estudiantes en las instituciones en que podran ejercer el rol docente y se
han elaborado distintas propuestas para el desarrollo de competencias de analisis e inter-
vencion adecuadas a las especificidades de cada asignatura.

Las catedras de Introduccion a la Educacion y Psicologia del Aprendizaje propo-
nen la observacion sistematica del nivel institucional y de las ldgicas que organizan las
acciones educativas, el analisis de los proyectos institucionales y de las representaciones
y puntos de vista de los agentes de la comunidad educativa. Del mismo modo, se procura
el conocimiento y comprension de las condiciones del trabajo en el aulay las caracteris-
ticas del aprendizaje escolarizado.

En la catedra Didactica General y Especial del Juego Dramatico se profundiza la
mirada sobre la ensefianza del teatro en las escuelas, se propone la observacion sis-
temaética de los grupos escolares de Teatro, en tanto grupos de aprendizaje, asi como el
analisis critico de los contenidos curriculares de Teatro como lenguaje artistico, evaluan-
do las alternativas metodoldgicas para su ensefianza y la elaboracion criterios de progra-
macion.

Recién en tercer afio de la carrera es posible encontrar un espacio curricular des-
tinado a la residencia docente, que atafie a la obtencion del Titulo de Profesor de Juegos
Dramaticos. Este titulo es el que se encuentra acreditado para el desempefio docente en
la Educacion General Basica.
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La propuesta metodoldgica de la cursada de Practica de la Ensefianza propone a
los estudiantes transitar por una experiencia de ensefianza intensiva, a modo de residen-
cia.

Estd organizada en parejas pedagogicas, que se hacen cargo- bajo supervision
continua de los docentes de la catedra- de la ensefianza del lenguaje teatral en escuelas, ya
sea que el Teatro esté incluido como asignatura curricular o como opcién extracurricu-
lar. La organizacién de estas oportunidades de inserciéon de los alumnos practicantes
requiere de la definicion de espacios especialmente convenidos con instituciones educa-
tivas 0o, como se expondrd mas adelante, de acuerdos que se establecen con instituciones
sociales y comunitarias locales, para el desarrollo de talleres de teatro destinados a las
poblaciones especificas atendidas por estas organizaciones.

Otro rasgo particular de la modalidad de trabajo adoptada estd dado por la fre-
cuencia y duracién de la intervencion que constituye la residencia. Se trata de instalar
situaciones de ensefianza similares a la labor docente escolar, con clases semanales
durante todo un ciclo lectivo. Lareflexion y discusién compartida entre pares - los prac-
ticantes -, entre éstos y sus profesores, en diferentes instancias organizativas, es también
un aspecto distintivo de la organizacién de la cursada.

La adecuacion metodol6gica a las caracteristicas de los grupos escolares, el
respeto por las caracteristicas y expectativas de los distintos actores escolares, la consi-
deracion de los aspectos sociales y culturales de los contextos de intervencion, consti-
tuyen criterios de analisis para la elaboracion de las propuestas de ensefianza.

Es decir, se procura un trabajo compartido, reflexivo y critico que, partiendo de
las condiciones reales de las practicas de ensefianza en contextos concretos de inter-
vencion, permita a los estudiantes de profesorado no sélo la interpretacién y com-
prension de las condiciones de la accidn pedagdgica, sino latoma de decisiones sobre
su propia intervencién, ala luz de los supuestos tedricos y los valores que la sustentan.

Las actuales condiciones para la realizaciéon de la residencia docente.

La inclusién del Teatro como lenguaje artistico en los disefios curriculares ofi-
ciales es de reciente data. Si bien ha sido incorporado al Area de Educacion Artistica a
partir de las reformas de los 90, su implementacion efectiva esta lejos de ser un logro.
Soélo algunas jurisdicciones provinciales han concretado la ensefianza sistematica de
este lenguaje en la Educacion General Bésica y el Nivel Polimodal.

En el caso particular que nos ocupa, la jurisdiccion bonaerense lo incluye en los
disefios curriculares de ambos niveles educativos, pero ofrece una heterogénea
situacion de implementacion real, en tanto no ha materializado la creacion y cobertura
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de cargos para su dictado. Es decir, la disciplina existe formalmente en la curricula for-
mal pero no se ha concretado mas que limitadamente la creacion de cargos docentes
para su dictado. Esta situacion trae aparejada una dificultosa y menguada insercion de
la ensefianza del Teatro en las escuelas.

Estas condiciones, producto de las decisiones macroeducativas, revierten nega-
tivamente sobre la posibilidad de vincular las experiencias pedagogicas generadas y
desarrolladas en las residencias, propias de la formacién docente inicial de las institu-
ciones de formacion, con las légicas y culturas institucionales del sistema educativo.

La escasa creacion de cargos docentes en la Provincia de Buenos Aires para la
ensefianza de la asignatura Teatro, en distritos educativos alejados del Conurbano
Bonaerense, plantea dificultades para gestionar y concretar espacios para la realizacion
de las residencias de los estudiantes del profesorado en las instituciones escolares.

Contrariamente, la ensefianza del Teatro se ha incrementado en los Gltimos afios
en el interior bonaerense, extendiéndose a ambitos educativos no formales tales como
sindicatos, iglesias, centros comunitarios, clubes barriales, centros de salud depen-
dientes de organismos gubernamentales y no gubernamentales, entre otros.

La demanda creciente de talleres teatrales en organizaciones comunitarias
parece capturar intereses y necesidades insatisfechas por los servicios educativos for-
males.

Actualmente, es posible encontrar un mayor nimero de oportunidades para
ensefiar Teatro en &mbitos y organizaciones socio-comunitarias que para hacerlo en las
escuelas, como asignatura curricular.

Esta situacion modifica, en buena medida, las previsiones académicas organi-
zadas para la formacidn docente. Se requieren adecuaciones de las previsiones de for-
macion, que permitan atender a las necesidades y demandas sociales propias de cada
contexto socio cultural en que los estudiantes y graduados de profesorado pueden
insertarse. Vuelve necesaria la comprensidn de las I6gicas institucionales de cada nuevo
espacio social donde se lleva a cabo la tarea de ensefianza. Obliga a una revision criti-
ca de las intervenciones pedagogicas, a laluz de las caracteristicas y especificidades de
estos nuevos contextos de practica profesional.

Violeta Nufiez (1999) se refiere a estas cuestiones cuando afirma que
“Actualmente estan adquiriendo visibilidad académica, tedrica, politica e institucional
una serie de préacticas educativas que tienen lugar fuera de las instituciones escolares y
que tienen como objetivo proveer a los sujetos de recursos culturales y sociales que les
permitan ubicarse en un lugar no segregado”.
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Auln cuando la perspectiva que guia a la institucion formadora a la que
pertenecemos haya acentuado la dimension politica de la ensefianza y procure orientar
las intervenciones pedagogicas en un sentido critico, estas nuevas condiciones hacen
aln mas visibles las dimensiones politicas y socioculturales en que tiene lugar la prac-
tica profesional.

Se hace necesario fortalecer y profundizar el analisis de la dimensién politica de
la educacion y de la participacién cultural através del arte como una constante de todos
los programas de formacion pedagogica.

Desde una perspectiva mas estrictamente curricular, las circunstancias enunci-
adas ponen en crisis el recorrido formativo previsto por el plan de estudios, preferen-
cialmente orientado a la formacion de docentes que- se prevé- se insertaran en el sis-
tema educativo, al enfrentar nuevas necesidades de formacién para la intervencion y el
ejercicio profesional en otros contextos de accion pedagdgica.

La citada pedagoga social se refiere a “otras acciones pedagdgicas que propicien
la apertura del patrimonio cultural y artistico que nos pertenece a todos, pero del que
algunos son sisteméaticamente excluidos ”. Esta finalidad de la ensefianza, del arte en
general y del Teatro en particular, tiene validez para los distintos &mbitos de insercion
de los futuros profesores de Teatro.

Sin embargo, debe considerarse que estos nuevos ambitos de actuacidn educa-
tiva y cultural, presentan ldgicas organizacionales variadas, propdsitos institucionales
diversos, formas de participacion y comunicacion complejas y atienden poblaciones
altamente heterogéneas, la mayor parte de las veces signadas por condiciones adversas.
Estas nuevas condiciones de ejercicio de la practica docente requieren a los alumnos
practicantes y a los docentes que conducen las residencias, de nuevas miradas que per-
mitan contemplar la amplia variedad de aspectos que confluyen en su conflictividad y
en la elaboracién reflexiva de la direccion del cambio que se procura mediante las
acciones de educacidn artistica.

Es oportuno preguntarse ¢ como lograr suficiente versatilidad de la formacion
profesional que se ofrece a los estudiantes, tal que les permita adecuarse a la variedad
de condiciones institucionales, sin resignar los principios educativos compartidos y
explicitamente buscados?, ;como tomar decisiones coherentes, basadas en criterios
pedagodgicos solidos y suficientemente flexibles para afrontar la diversidad de situa-
ciones de intervencion?.

Pretendemos profundizar el conocimiento sobre las condiciones reales de las practicas
docentes en contextos diversificados. Para ello, analizamos la complejidad de la préc-
tica de la ensefianza en espacios no formales de educacion artistica. Se entiende nece-
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sario considerar las caracteristicas de estos nuevos contextos de intervencion, los obje-
tivos que se proponen o guian las acciones de estas nuevas formaciones institucionales,
las tensiones entre las diferentes logicas institucionales en las que transcurre el trabajo
de los distintos sujetos involucrados.

La especificidad de la formacion docente para enseflar en ambitos no
formales.

Como se sefialé anteriormente, la inclusion curricular del Teatro como un
lenguaje especializado en el area de Educacion Artistica es relativamente reciente en
nuestro pais. Esto supuso contar con la formacion de profesores suficientemente
preparados para abordar la ensefianza de la disciplina en las escuelas, que contaran
con un adecuado dominio del lenguaje desde el punto de vista artistico y formacion
pedagdgica apropiada para organizar la ensefianza destinada a alumnos de diferentes
ciclos educativos. Al momento de tomarse esta decision de politica educativa las dis-
tintas jurisdicciones educativas contaban con escaso personal formado para asumir
estos compromisos. Las Universidades Nacionales han desarrollado planes de estudios
especificos para dotar de esta formacién y algunas jurisdicciones cuentan con institu-
ciones formadoras de Nivel Superior no universitario responsables de la formacidn de
profesores de la especialidad. En los afios transcurridos desde la reforma, mediando los
acuerdos nacionales sobre formacién docente, ha sido posible encontrar algunos crite-
rios basicos para el desarrollo de los recorridos formativos propios de la educacion artis-
tica. Debe sefialarse, sin embargo, que auln subsiste un cierto predominio de la forma-
cion profesional artistica-teatral- por sobre las perspectivas pedagdgicas para la
ensefianza de la especialidad en los &mbitos escolares. La formacién pedagdgica en
esta disciplina se enfrenta al reto de sistematizar criterios s6lidamente fundamentados,
contribuyendo a la construccidn de una didactica especializada.

En lo que respecta a la ensefianza del Teatro fuera de las escuelas, cabe destacar
que previamente a su inclusion en la ensefianza formal, hubo numerosas e importantes
experiencias en cuanto a la vinculacidn entre el teatro y la educacién, en el campo no
formal. Las précticas teatrales comunitarias reconocen entre sus origenes mas potentes
y comprometidos a las experiencias de educacién popular de la década de 1970, reali-
zadas con el impulso de maestros y teatristas que desarrollaron otras modalidades de
trabajo socio comunitario, capaces de promover en los sectores populares nuevas y legi-
timas alternativas de comunicaciény expresién, que la educacion formal no les ofrecia.
Este transformador trabajo educativo estuvo ligado a proyectos politicos participativos,
democratizantes y autonomos. La ensefianza del teatro surgid, entonces, desde la edu-
cacion no formal, con fuertes criticas de sus actores hacia los circuitos educativos for-
males.
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Es decir que, frente a las transformaciones acuciantes de nuestras realidades
sociales podemos recuperar las experiencias y criterios de trabajo pedagdgico ardua-
mente construidas en ese periodo. No obstante, es importante reconocer que las condi-
ciones materiales y simbdlicas han cambiado sustancialmente desde entonces.

Desde la perspectiva con que abordamos la formacién docente en el nivel uni-
versitario, impulsamos el trabajo conjunto con sectores sociales que cuentan con
escasas oportunidades para la produccién y el disfrute de los bienes artisticos y cultu-
rales, como un aspecto sustancial de los compromisos politicos en el marco de los prin-
cipios de la universidad publica.

La formacion docente, asi comprendida, requiere de habilidades para el traba-
jo en equipo y la integracion interdisciplinaria, el respeto por la diversidad cultural y
los diferentes puntos de vista de quienes participan de experiencias artisticas, carac-
teristicas estas del propio quehacer teatral, y que constituyen asi mismo disposiciones
basicas para desempefiarse en la actividad docente de la especialidad.

La formacion docente inicial, entendida como “el proceso a través del cual se
produce una apropiacion del conocimiento cientifico y tecnoldgico de una disciplina
especifica, la reelaboracion de una cultura del trabajo docente y el dominio de compe-
tencias docentes especificas” (Sanjurjo; 2002; 39), debe dar cuenta de estas exigencias
y proveer los recursos profesionales necesarios para afrontarlas.

La practica docente para la que se forma a los estudiantes de profesorado
requiere tomar decisiones coherentes y flexibles a partir de principios educativos
claros, que permitan adecuarse a una gran variedad de situaciones, que garanticen la
versatilidad para desempefiarse- ahora- en contextos diversos y altamente complejos.
Dicha adecuacidn, junto con el sostenimiento de los principios pedagogicos procla-
mados, constituyen articulaciones fundamentales para actuar en las condiciones de
imprevisibilidad, contingencia e incertidumbre propias de los nuevos tipos de institu-
ciones, lo que requiere una diversificacion del trabajo pedagogico.

Auln cuando buena parte de la literatura pedagdgica reconozca un escaso
impacto formativo al trayecto de la formacién inicial, poniendo mayor énfasis en las
experiencias laborales de los docentes como constitutivas de su saber profesional,
entendemos que el conjunto de practicas y relaciones cotidianas en las que se va involu-
crando el alumno practicante en las distintas instituciones y las apropiaciones que él
mismo realiza, van conformando su experiencia formativa. (Achilli, 1996). Esta experi-
encia comprende tanto las acciones vividas e interpretadas en determinados ambitos
institucionales como el contexto socio-histérico general en el que se desarrollan sus
practicas y, por ende, su posibilidad de construir un pensamiento profesional
auténomo.
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Algunos autores sefialan la necesidad de diferenciar la naturaleza de las expe-
riencias guiadas durante la formacion inicial de las practicas reales que tienen lugar cuan-
do el graduado se desempefia ya como un profesional. Segin Sanjurjo (2002; 45) “téc-
nicamente hablar de practica es distinto de hablar de practicas. La practica es el ejercicio
profesional y nos referimos a ella para sefialar su importancia como fuente de aprendiza-
jes profesionales” (...) “Las practicas no son la practica, son una simulacion de la practi-
ca...”. Sin embargo, a nuestro juicio, observar la experiencia de las primeras actuaciones
guiadas de los estudiantes de profesorado, permite a quienes las orientan conocer las
expectativas, habilidades y conocimientos practicos de los estudiantes, como aspectos
susceptibles de reflexion, en direccidn a la formacién de profesionales criticos.

Nuevos contextos / nuevas practicas.

Como se sefialo anteriormente, la construccidon del trayecto formativo
pedagdgico del Profesorado de Teatro estuvo fuertemente orientado a preparar
docentes para desempefiarse en la educacidn formal. Por las razones expuestas, se han
ido produciendo reorientaciones en funcidn de las exigencias que plantea el trabajo en
nuevos contextos de educacion y promocién cultural.

No es ajeno a esta situacion el debate sobre las intenciones y propositos que
mueven al equipo docente a procurar la creacion de nuevos espacios de actuacion pro-
fesional. Podria tratarse simplemente de una propuesta compensatoria ante la carencia
de oportunidades para incluir a los alumnos practicantes en las escuelas. Si bien este es
un condicionamiento real, la propuesta pedagdgica del profesorado reconoce como
objetivo la creacién de nuevos espacios de intervencién profesional, la articulacion de
acciones con diversas instituciones de la comunidad y el desarrollo de alternativas para
la participacion cultural.

La actual situacion permite contar con espacios de ensefianza tanto en el
ambito educativo formal como en el no formal. Precisamente por ello es posible realizar
un andlisis diferenciado de las condiciones y necesidades de cada ambito de trabajo.

Desde una perspectiva teorica, los aportes de diversos autores sobre la actividad
practica (Chaiklin, S. y Lave, J., 2001) nos permiten orientar nuestras observaciones
sobre las nuevas exigencias que se plantean alrededor de estos nuevos espacios de con-
figuracion del saber hacer docente y nos permiten advertir, aunque todavia de manera ini-
cial, algunas tensiones entre las intervenciones en el campo escolar y aquellas que tienen
lugar en otros contextos.

Estos autores enfatizan la relacidn entre las practicas cotidianas, las personas que
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actiany el mundo social como “contexto de la actividad socialmente situada”. En lugar de
entender el contexto como algo que rodea o envuelve a la actividad, entienden al contexto
como el conjunto de relaciones del que la actividad conjunta forma parte.

La situacion de aprender como manejar y manejarse en la practica responde al
caracter singular de la misma; es decir, a practicas situadas, a la participacion en am-
bientes culturalmente determinados, en que laaccion compromete tanto el cuerpo, como
el pensamiento, los valores y las emociones.

El supuesto basico de estos autores es que “las personas que actdan y el mundo
social de la actividad no pueden ser separados” (Chaiklin y Lave; 1996; p.17). Consideran,
asi mismo, que “El significado no se crea por intenciones individuales, sino se construye
mutuamente en las relaciones entre sistemas de actividad y personas que actuan, y tiene
un caracter relacionar (Op. Cit., pp 30) . Como afirma Engestrom “ Los contextos son sis-
temas de actividad. Un sistema de actividad integra al sujeto, el objeto y los instrumentos
(herramientas materiales y también signos y simbolos) en un todo unificado(...) que
incluye relaciones de producciéon y comunicacion, distribucion, intercambio y consumo.”

El aprendizaje se comprende a partir de los cambios en el conocimiento y la
accioén que tienen lugar en la actividad, por lo que el aprendizaje es siempre contextua-
lizado en una préactica.

A partir de la consideracion de que la practica supone una multiplicidad de suje-
tos involucrados en una actividad conjunta, incluimos al conflicto como un aspecto siem-
pre presente en el contexto y en la actividad que en él acontece.

Teniendo en cuenta estas definiciones conceptuales podemos analizar las nuevas
situaciones de ensefianza segln sigue:

*El sistema de actividad en que se inscriben los practicantes incluye a los alum-
nos practicantes, considerados individual u colectivamente, a los docentes orientadores
de la residencia, a las reglas y requisitos académicos que regulan la residencia docente, a
las condiciones materiales y simbdlicas propias de los diferentes ambitos institucionales
en que se inscriben las actividades especificas de los alumnos practicantes a cargo del dic-
tado de unas clases de teatro, a los actores institucionales con quienes interactian en el
desarrollo de esas tareas.

* El entramado de estos elementos y estas condiciones estructura sistemas de
actividad diferenciales, algunos de los cuales comparten caracteristicas comunes y relati-
vamente estables y otras muy variables y en fluida transformacion.

* Las experiencias de escolarizacion previa de los alumnos practicantes generan
hip6tesis sobre un abanico de posibilidades orientadoras de la accidn pedagdgica que no
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necesariamente condicen o resultan viables en los nuevos contextos de intervencién y
ponen en crisis los supuestos bajo los cuales las acciones de ensefianza adquieren signifi-
cado.

* Las condiciones reales de realizacion de las experiencias de ensefianza permit

apreciar conflictos relevantes entre los supuestos orientadores de la formacién focalizada
en los contextos escolares y las exigencias de los nuevos &mbitos de intervencion.

En este complejo entramado, las estrategias metodol6gicas de construccion com-
partida de conocimiento profesional y la reflexion critica sobre la practica han permitido
identificar algunos ndcleos problematicos:.

1- Laresidencia , en tanto espacio concreto de practica, habilita la posibilidad de conocer
las l6gicas de funcionamiento de los contextos escolares y no escolares. En las experien-
cias que van construyendo los alumnos practicantes se hacen evidentes las contraposi-
ciones entre las racionalidades que organizan el trabajo escolar y las que caracterizan a
estas otras, nuevas y muchas veces desconocidas, con que las organizaciones comuni-
tarias se organizan y materializan unas practicas con objetivos diferentes a los escolares.

Existe una fuerte marca de las logicas escolares en nuestros practicantes. Sus mar-
cos de referencia, asi como sus representaciones, se remiten a lo escolar como matriz de
conocimiento y accién, tomando como referencia su propia biografia y su recorrido
educativo previo en la carrera. Los supuestos orientadores de sus posibles intervenciones
entran eft crisis cuando tienen que trabajar en otros contextos.

Se observan tensiones tanto en lo que hace a las expectativas de insercién profe-
sional futura, como en cuanto a la definicion de los limites y posibilidades que cada tipo
de ambito ofrece para su desarrollo personal.

A modo de ejemplo, puede citarse el marcado interés de los estudiantes del pro-
fesorado de Teatro por el trabajo de ensefianza en ambitos no escolares, sustentado en
creencias relativas a mayores grados de autonomia docente en estos ambitos.

El trabajo en instituciones comunitarias parece satisfacer expectativas respecto de
la creatividad y la libertad para tomar decisiones con mayor autonomia que en las institu-
ciones escolares. Las escuelas son vistas como contextos laborales altamente regulados,
rigidos y poco propicios para la generacién de proyectos de produccion artistica signi-
ficativa. Por el contrario, el desempefio en organizaciones socio comunitarias es obser-
vado como una alternativa para el ejercicio de la propia creatividad, con escaso control y
con posibilidades de blusquedas compartidas con los participantes.

Estas representaciones suponen una contradiccidn respecto de la preferencia por
la insercidn laboral en las escuelas, una vez obtenido el titulo de grado. El trabajo como
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profesor en el sistema educativo formal sigue consiguiendo adhesiones en términos de
empleo “seguro”.

Del mismo modo, ponen en cuestidn las representaciones acerca de que es posi-
ble ensefiar “ sin titulo”, con escaso recorrido formativo, en las instituciones interme-
dias, en tanto ello es un requisito para el desempefio escolar. Parte de estas creencias y
representaciones son producto de las racionalidades que operan en estas nuevas for-
maciones sociales, ya que la mayor parte de las veces los programas educativos y/ o
recreativos que ofrecen dependen de acciones voluntarias de sujetos individuales, sin
que medie una clara delimitacidn o exigencia de competencias, respecto de las tareas
que se desarrollaran. De este modo, la accién pedagdgica que pueden desarrollar se ve
expuesta a la falta de experiencia, a posibles contradicciones respecto de los objetivos
colectivos y ain a la improvisacion.

2- Las experiencias de ensefianza en estas organizaciones ponen en cuestidn los obje-
tivos de la ensefianza del Teatro.

En términos generales, esta situacion no es demasiado diferente de lo que
ocurre en el &mbito escolar, ya que es observable una escasa claridad respecto de los
propdsitos pedagodgicos atribuidos a la Educacion Artistica. Todavia predominan en las
escuelas concepciones sobre el arte que lo vinculan con la expresion personal y el
desarrollo de la creatividad, desgajados de los procesos culturales de significacion y de
la construccion de conocimientos. En la Gltima décadas también se ha acentuado la
expectativa de que las disciplinas artisticas contribuyan a disciplinar a los alumnos o a
larecreacion, en el marco de politicas que refuerzan las estrategias de contencidn social
y afectiva.

Las instituciones civiles en las que los practicantes hacen su residencia muestran
una marcada heterogeneidad de objetivos (asistenciales, terapéuticos, culturales y
recreativos, cooperativos, entre otros), lo que requiere una especifica definicion de los
contratos pedagdgicos que se suscriben en cada caso. Para los alumnos practicantes
esto implica una redefinicion de los encuadres tedrico metodol6gicos con que abor-
daran el trabajo de ensefiar Teatro, en cada uno de los casos.

Estas situaciones resultan altamente favorables para establecer una importante
discusion en cuanto al sentido cultural que se atribuye a las experiencias artisticas.

La diferenciacién de objetivos institucionales obliga a una resignificacion de las
funciones del docente en cuanto a la especificidad de la ensefianza. Permite, asi mismo,
identificar los sentidos atribuidos al campo del arte por diferentes actores sociales, las
percepciones respecto de la participacion cultural y las necesidades de los distintos
sujetos.
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Permite problematizar si trata de adaptar, reorientar, redefinir y/ o negociar los obje-
tivos de la ensefianza del teatro en estos espacios.

3- Nuevamente, la contraposicidn con las l6gicas escolares pone en tensidn los proposi-
tos de ensefianza de una disciplina artistica, asi como las decisiones instrumentales. Aun
cuando en las escuelas se sustentes enfoques que no alcanzan la comprension de los
procesos de apropiacién y produccién cultural, la referencia al curriculo escolar pre-
supone una relacién con unos conocimientos a ser ensefiados y aprendidos.

Los grados de libertad para orientar la ensefianzay la diversidad de propésitos de
los nuevos contextos de ejercicio de la docencia también ponen en cuestion el
conocimiento a ser ensefiado.

Laactuacion en contextos escolares remite a los estudiantes al concepto de con-
tenido, preformado, seleccionado y organizado por el dispositivo curricular. Cuando se
ensefia en las escuelas el contenido aparece como una categoria claramente orientadora
de las decisiones y de la organizacion de la tarea cotidiana.

Las practicas de ensefianza en otros contextos, con los grados de libertad antes
aludidos, permite discutir larelacidn entre saberes/ conocimiento/ contenido de ensefian-
zay reabre la discusién sobre la significatividad individual y social de lo que se ensefia 'y
se aprende.

¥

En este marco, las definiciones curriculares aparecen para los alumnos como
ordenadores de un campo de conocimientos artisticos que no contaba con un consenso
disciplinar suficientemente logrado. En tanto la formacion artistica no escolar sigue
caminos altamente heterogéneos, la definicion curricular de contenidos para esta disci-
plina artistica se observa como instrumento ordenador. Las decisiones sobre el
conocimiento artistico que puede o debe ser ensefiado en estas nuevas condiciones resul-
tan problematicas, la adecuacion a las posibilidades y expectativas de los destinatarios
aparece como una tarea ardua de busqueda y de confrontacién en la practica misma.

Algunas conclusiones provisorias para la reflexion y la accion.

Hemos pretendido en esta presentacion poner en reflexidn las vinculaciones
entre el campo de laformacién docente y los efectos entrecruzados entre las decisiones
macropoliticas y las acciones sociocomunitarias , que generan la aparicion de nuevos
escenarios para las practicas docentes y las practicas pedagogicas de ensefianza del
Teatro.
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Estas convergencias han generado nuevas demandas al trayecto de la forma-
cion inicial. Permiten a los profesores que conducen las practicas de la ensefianza el
reconocimiento de agudas transformaciones en las l6gicas con que se tratdé la
orientacion de los alumnos practicantes y compromete a desarrollar los desafios que
estas problematicas nos plantean: las demandas formativas implicadas en el trabajo de
ensefiar en contextos diferentes de los escolares, las representaciones de los estudiantes
del profesorado de teatro sobre las intervenciones en esos contextos y las reorienta-
ciones tedricas y metodolégicas que ha demandado al equipo de docentes que conduce
las practicas.

Nos advierte sobre la necesidad de ofrecer una formacion especifica para aten-
der a necesidades de los nuevos contextos de intervencidn, reconociendo la historici-
dad de los procesos culturales que estructuran estos nuevos espacios como a la com-
plejidad de la misma formacion docente.

Permite reconocer los intereses, significaciones y propdsitos de la educacion
artistica, mas alla de las fronteras de la educacion escolar, pero observando sus inter-
relaciones. En este sentido, es necesario reconocer como problemaética la posibilidad
de que, si no atiende de manera critica, se pueda estar actuando en el sostenimiento de
legitimaciones de la fragmentacion del acceso y participacion cultural. Labdsqueda de
alternativas para el desarrollo de acciones de educacion artistica bajo la l6gica de la frag-
mentacién y la organizacion segmentada de instituciones socio comunitarias singulares
no debe perder de vista el papel principal de las instituciones escolares en la democra-
tizacion del acceso a lavida y la participacion cultural.

Como formadores de docentes, las nuevas experiencias nos proponen la necesi-
dad de revisar las bases teoricas y metodolégicas de la formacion profesional, sobre las
bases de la construccion colaborativa entre los docentes, los investigadores y los actores
sociales comunitarios, estableciendo nexos de interlocucién y accion compartida. La
sistematizacion de estas nuevas acciones puede permitirnos avanzar en el conocimien-
to del papel transformativo de las experiencias de ensefianza no formal en la construc-
cion del pensamiento profesional docente.

Nos involucra en el compromiso de preparar a nuevas generaciones de docentes
para participar activamente en el desarrollo de proyectos institucionales que con-
tribuyan al mejoramiento de las oportunidades de participacion cultural de las pobla-
ciones més desfavorecidas.

265



Bibliografia:

Achilli, Elena

Ball, Stephen

Bourdieu, Pierre

ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

(1996) ‘Practica docentey diversidad sociocultural. Los desafios de
la igualdad educativa frente a la desigualdad social”, Homo
Sapiens, Rosario.

(1987) La micropolitica de la escuela. Hacia una teoria de la orga-
nizacién escolar. Paidés/MEC, Madrid.

(1979) La distincién. Criteriosy bases sociales del gusto. Taurus,
Madrid.

Bresser Pereira, L- Cunill Grau, N (1998) Lopublico no estatal en la reforma del Estado. CLAD,

Paidds, Buenos Aires.

Chaiklin, Seth y Lave, Jean (1996)"Estudiar las practicas. Perspectivas sobre actividady con-

Edelstein Gloria E -

Follari, Roberto:

Nunez, Violeta

Putnam, Robert:

Rivas, Axel

Sanjurjo, Liliana

Svampa, Maristella

texto”.. Amorrortu Editores, Buenos Aires.

“Practicas y residencias: memorias, experiencias, horizontes...’
http://www.campus-oei.org/revista/ultimo_numero.htm-
http://www.campus-oei.org/revista/rie33a04.htm . Fecha de busque-
da: 01-03-06

“Lo publico revisitado: paradojas del Estado, falacias del mercado” en
Feldfeber, M (2003) (comp.). Los sentidos de lo ptblico. Reflexion
desde el campo educativo. Noveduc, Buenos Aires.

(2002) ‘La educacion en tiempos de incertidumbre: las apuestas de
lapedagogia social”. Gedisa, Barcelona.

“La comunidad proéspera. El capital social y la vida publica”en Zona
abierta, N994-95, 2001, pags. 89-104.

(2004) Gobernar la educacion: estudio comparado sobre elpodery
la educacion en lasprovincias argentinas. Granica, Buenos Aires.

(2002) “Laformacion practica de los docentes. Reflexidny accion
en el aula.” Homo Sapiens, Rosario.

(2005) La sociedad excluyente. La Argentina bajo el signo del
neoliberalismo. Taurus, Buenos Aires.

266


http://www.campus-oei.org/revista/ultimo_numero.htm-
http://www.campus-oei.org/revista/rie33a04.htm

LA ESCALERA Ns 15 - Afio 2005

Escenografia

267



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

268



LA ESCALERA Nfi 15 - Afio 2005

Historia de la escenografia Argentina.
Los escenografos pintores

Arg. MarceloJaureguiberry 1

Resumen

El articulo presenta resultados sobre la investigacion en historia de la
escenografia argentina, plantea unposibleperiodizaciénpara la mismay desarrolla
més detenidamente uno de losperiodos, el de los ‘Escendgrafos Pintores”

Escenografia, Historia de la Escenografia argentina.
Abstract

The article presents results on the investigation in history of the Argentine
scenography, itstrikes apossible chronologyfor the same one and develops more thor-
oughly one oftheperiods, that ofthe ‘Escendgrafos Pintores”.

Scenography, History ofthe Argentine Scenography

El presente articulo se ha desarrollado en el marco del proyecto de investigacion
“Hacia una historia de la escenografia, las puestas en escena del Teatro Nacional
Cervantes: seguimiento y exploracion de sus rastros” que se lleva cabo en Facultad de
Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.

El proyecto se circunscribe al estudio de las puestas escenogréaficas realizadas en
un mismo espacio escénico y resueltas bajo una misma escenotecnia, tomando para el
andlisis las puestas del Teatro Nacional Cervantes desde su inauguracién en 1921 hasta
nuestros dias, y tiene como objetivo indagar en los procesos de cambio que ha caracte-
rizado la escenografia argentina, referida a obras de la dramaturgia nacional.

1 Escenografia. Practica Integrada de Teatro Ill. Area Teatral
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En dicho grupo de investigacién se ha intentado establecer, en primer término,
una periodizacién de la historia de la escenografia teatral argentina a los efectos de que
esta sea el instrumento estructural con el cual intentamos establecer un aporte singular
al corpus tedrico sobre dicha problematica. Dicha periodizacidn se ha conformando de
la siguiente manera:

Primera etapa: ESCENOGRAFOS ILUSTRADORES. Abarca desde los inicios del
Teatro Nacional hasta 1930, (entre 1924 y 1931 comienza la ensefianza de la
escenografia en el Taller del Teatro Colon y del Teatro Odedn).

Segunda etapa: ESCENOGRAFOS PINTORES. Primera generacion de esceno-
grafos argentinos. Comprende los disefios realizados a partir de la década del 30 hasta
1950/60.

Tercera etapa: ESCENOGRAFOS CREADORES. Se inicia con la inauguracion del
Teatro Municipal General San Martin, en la ciudad de Buenos Aires. Este teatro cuenta
con un avanzado mecanismo escenico para la época. Fue disefiado por el arquitecto
Mario Roberto Alvarez e inaugurado en el afio 1960. Esta etapa abarca hasta la década de
los 90.

Cuarta etapa: ESCENOGRAFOS ESPECILALISTAS. Abarca desde la década del
90 hasta nuestros dias. En este periodo la labor es compartida por un equipo creativo
(disefiador especialista en iluminacion, disefiador especialista en vestuario etc.)

A continuacion nos referiremos una etapa primordial de la periodizacion estable-
cida como es la de los ESCENOGRAFOS PINTORES (1930-1960/60) que consolida la
primera generacion de profesionales formada en nuestro pais

Estos disefiadores desarrollan sus propuestas en los mismos espacios teatrales
para los que disefiaron los ESCENOGRAFOS ILUSTRADORES de la etapa anterior: el
teatro a la italiana. Los encargados de consolidar y marcar esta etapa fueron los primeros
escendgrafos influenciados por la renovacion del espacio escénico originada en Europa
a finales del siglo XIXy primera mitad del siglo XX.

Es en esta etapa cuando la palabra decorado, dice Rosa Peralta Gilabert

(...) se comenzo a usar de un modo peyorativo, en el sentido de ornamen-
to, de decoracidén gratuita. Lo cual no es ajeno a la renovacion del espacio escéni-
co que se inicia con el naturalismo de Antoine, y que se continda con el antinatu-
ralismo de Appia y Craig, que coinciden en atacar la falsedad del artificio pictdri-
co, de lo “decorativo”, pero a favor de la luz, el movimiento del actory el disposi-
tivo escénico tridimensional. Casi en paralelo a esta tendencia los Ballets Rusos de
Diaghilev, con sus telones realizados por los pintores de caballete, venian a dar
nuevos aires de modernidad a la escenografia, con la estilizacion de las formas y
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un uso mas libre del color. Ellos fueron los responsables de que los “ismos” de las
vanguardias artisticas pasaran al teatro 2

Asi, los trabajos Rodolfo Franco 3 como primer referente nacional, y los de sus
primeros alumnos (Saulo Benavente \ Mario Vanarelli5 German Gelpi § constituyen
junto a los artistas plasticos Radl Soldi 7, Héctor Basaldia 8 Horacio Butler 9 Abraham
Vigo 1 entre otros, la primera generacion de escendgrafos que consolida una primera
renovacion basandose, principalmente, en el desarrollo de nuevos planteos e interpreta-
ciones del significado de la escenografia en el fendmeno teatral, el desarrollo de la pin-
tura, a la manera de las escenografias de los Ballets Rusos, las aplicaciones conceptuales
de las vanguardias europeas y el desarrollo de la iluminacidén que Franco trasmitiria a esta
primera generacion

Por otra parte, en esta etapa se comienza a consolidar la ensefianza de la
escenografia, a cargo de Rodolfo Franco, con la creacidn del Taller de escenografia del
Teatro Colon, del cual Franco ocupd la direccién escenografica entre 1924y 1931, y del
Taller de escenografia del Teatro Odedn ", Asimismo, se crean también el profesorado
Superior de Escenografia en la Escuela Superior de Bellas Artes de Buenos Aires Ernesto
de la Cércova, de donde egresan Benavente, Vanarelli y Gelpi, entre otros, y el
Profesorado de Escenografia en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de
Las Plata -hoy Facultad de Bellas Artes-,

2 PERALTA GILABERT, Rosa, La escenografia del exilio de Gori Mufioz, Edit. Ediciones de la Filmoteca,
Instituto Valenciano de Cinematografia Ricardo Mufioz Suay, Valencia, 2002, Pag. 14

3 Para ampliar biografia de Rodolfo Franco consultar ZAYAS DE LIMA, Perla. Diccionario de directoresy
escenografos del teatro argentino, Edit. Galerna, Buenos Aires 1990, Pag. 123

4 idem, P4g.45,46,47,48

5 idem, Péag. 300

6 idem, Pag. 135

7 SOLDI, Radl, 1905-1994 pintor argentino, representante destacado de la corriente expresionista en
Argentina, tomo de los expresionistas las formas y el color con los que compuso una sugestiva realidad de
personajes estilizados. Fue también escendgrafo teatral y cinematografico. Entre sus obras mas destacadas
se pueden mencionar los frescos de la Clpula del Teatro Colén de Buenos Aires, los de la capilla de la
Basilica de la Anunciacion de Nazaret, la galeria Santa Fe y los de la Capilla de Glew (Buenos Aires) donde
existe una muestra permanente de su obra.

8 ZAYAS, Perla, op.cit., Pag. 40

9 idem. Pag. 63

10 idem Pag. 309

11 En este taller se iniciaria como ayudante de realizacién y discipulo Saulo Benavente, uno de los esceno-
grafos mas destacados de la Argentina. Nacié el 11 de febrero de 1916. Se recibi6 de Luminotécnico en el
Instituto Argentino de Electricidad Aplicada, en el afio 1943. En 1944 alcanzo6 el titulo de Profesor Superior
de Escenografia de la Escuela Superior de Bellas Artes "Ernesto de la Carcova". Para ampliar, ZAYAS, Perla,
op.cit. Pag.45, 46, 47, 48.
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En la conferencia dictada en la ciudad de Buenos Aires el 12 de Julio de 1937
Franco comenta su concepcion de la profesion y el rol del escenografo como artista plas-
tico. Estas ideas estructurardn el basamento de la concepcidn escenogréfica argentina.

(...) el escendgrafo debe ahondar los problemas de la pintura, de la arqui-
tectura y de la luminica, para encontrar las soluciones propias y originales en el
escenario.

El poder emocional que representa el espectaculo estara afuera de la vo-
luntad de los elementos considerados puramente intelectuales; asi, en su creacidn
artistica, son drganos sensoriales los que perciben de inmediato las bellezas de la
realizacion; mas si probamos a reducir los elementos puramente decorativos, vale
decir, si restringimos la distraccién, obtendremos que las emociones son produci-
das por las condiciones técnicas directamente, es decir, por las del ritmo, de la
composicion, del claroscuro, y que por lo tanto significa que estamos en presen-
cia de la “creacion” del artista, el que define asi con su estilo propio y su técnica
de realizacion, cuyo ambiente espacial ha acertado y cuyos valores plasticos estan
perfectamente equilibrados.

El estudio de la escenografia se refiere en principio al de la pintura y ya
sabemos que éste es un arte que puede elevarse a lo sublime sélo por el espiritu
del artista mas que por su técnica...

(...) Debemos considerar en la actualidad la importancia del aporte de la
ciencia moderna, para el mejoramiento del escenario, en su faz técnica y lumini-
ca, la que ha hecho factible la realizacion de los mas dificiles problemas que se
puedan plantear en escenotecnia, pero es menester recordar que el arte de la
escenografia, es una realidad objetiva que debe encamarse plasticamente.

Por otra parte, es importante destacar el aporte que realiza la nueva concepcién
escenogréafica que traia la compafiia de Margarita Xirgu, que llega a Argentina en 1936
con la puesta en escena de Dofa Rosita la Soltera, de Federico Garcia Lorca. Xirgu®
estaba muy informada sobre las nuevas concepciones de la escenografia, ya que habia
conocido los trabajos de Sigfrido Burman para la obra ElI Gran Teatro del Mundo, de
Don Pedro Calder6n de La Barca, que se estrend en el Teatro Espafiol el 22 de diciembre
de 1930, dirigida por Cipriano de Rivas Cherif y en la cual realizaba el protagénico
femenino acompafada por Enrique Borras.

XIRGU, Margarita, actriz espafiola. 1888-1969. Se dio a conocer en el teatro catalan y después se dedicéd
exclusivamente al teatro espafiol, en el que consiguié grandes triunfos. En 1912 se traslada a Madrid donde
caus6 gran impresion por su arte personal de gran intensidad. Exiliada en 1936 en Argentina. En 1945 estren6
en Buenos Aires la obra postuma de Federico Garcia Lorca La casa de Bernarda Alba. En Montevideo dirigio
la Comedia Nacional y cred la Escuela de Arte Dramatico, donde desarrollé una valiosa labor dramatica
ensefiando de acuerdo con planteamientos, técnicas y métodos, fruto de su experiencia personal.
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Burman habia llegado a Espafia en 1910 desde Hannover con una beca para estu-
diar pintura. Trajo a Espafia el sentido de la escenografia corporea que chocaba de pleno
con el telén pintado que era habitual en los escenarios espafioles. Este criterio era el
resultado de su formacién en Berlin junto a Reinhart, Meyerhold, y sobre todo Piscator,
con el que habia tenido un trato mayor. Por tanto, su estilo se debatia entre un expre-
sionismo dotado de connotaciones épicas, que tenian mucho que ver con los criterios de
distanciamiento que eran comunes en los circuitos de Piscator, y un cierto regusto por
el neo-goticismo cristiano presente el ideario de Reinhart. Sin embargo su estilo se hubo
de depurar, desde sus primeros trabajos en Espafia, hacia un verismo que fue producto
de su estudio de la pintura espafiola del Siglo de Oro y de Velazquez en especial, y de las
exigencias “realistas” del publico espafiol para el cual definird una estética escenografi-
ca por demas exitosay que cruzaria el Atlantico causando un gran impacto entre los pro-
fesionales locales.

En el afio 1943 el Instituto Nacional del Estudios del Teatro comienza a publicar
un boletin de divulgacion de la actividad teatral. En su primer nimero, curiosamente, se
publica el articulo ‘El arte escenogréafico en el teatro argentino, influencia del Teatro
Nacional Cervantes en la evolucién de nuestra escenografia” En él, ademéas de repro-
ducir bocetos de vestuario y escenografia B para la obra La divisa punz6, de Paul
Groussac 4 se hace hincapié en la necesaria reivindicacion de la escenografia y el ves-
tuario como “elementos funcionales del drama”, y se comenta:

En nuestro pais, no hay duda que la puesta en escena del teatro de prosa
comienza a ser habitualmente suntuaria al crearse el Teatro Nacional de Comedia.
Claro esta que ya antes se han visto en Buenos Aires espectaculos nobles desde el
punto de vista estrictamente plastico, pero no es lo corriente y habitual...”, el
“...elenco de la Comision Nacional de Cultura inicia ese periodo de esplendor de
la puesta en escena, aplicando a espectaculos comunes decorados corpdreos y
vestuarios “ad-hoc” hasta entonces tan solo reservados a los montajes muy excep-
cionales.

13 Los bocetos publicados son trabajos realizados por los practicantes de escenografia del Seminario
Dramatico, Nilda Di Harce, Maruja Varela, Nilda Dimitriales, Juan C. Rodriguez, Norberto Barris, Bernardo
Arias entre otros.

14 Paul Groussac, (Tolouse, Francia, 1848- Buenos Aires 1929) Profesor, Periodista, director de la Biblioteca
Nacional durante 40 afios, fundador de las revistas culturales “La Biblioteca” y “Anales...”. Entre sus obras
cabe mencionar :Mendoza y Garay, Santiago de Liniers, La Divisa Punzé, drama teatral sobre los dias som-
brios del dictador Rosas y las conjuras que se tramaron contra él, asi como el papel de Manuelita (su hija)
para atenuar la violencia entre bandos irreconciliables.
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El articulo mas adelante comenta que esta nueva concepcién de la puesta en
escena iniciada en el teatro oficial modificaria las producciones del teatro comercial de
la épocay por ende las exigencias de los receptores-espectadores, y apunta:

Més tarde las empresas comerciales del teatro argentino van concediendo
una gradual importancia a la escenografia y al atuendo de concepcidn artistica en
forma tal que hoy en dia lo normal y lo comun es que los espectaculos de drama
o de comedia transcurran en un marco escenografico, si no siempre bellisimo, al
menos bien cuidado y brillante. Tal circunstancia ha estado siendo favorecida por
la aproximacion de excelentes pintores al teatro. Alrededor de Franco, Basaldla,
Lopez NaguilB y otros, surge evidentemente una generacion de bocetistas nuevos
que contribuyen a la transformacidn a través de diversas (a veces antagonicas)
ideas estilisticas como es lo natural en un medio tan vasto, pero animadas siempre
por el criterio estético que jerarquiza la funcidn hasta entonces injustamente sub-
alternizada del escendgrafo especializado.

En este contexto se forman los protagonistas de la proxima generacién LOS
ESCENOGRAFOS CREADORES que consolidaran un importante prestigio dentro del
campo profesional teniendo como figuras mas destacadas e influyentes a Gastdn Breyer,
Luis Diego Pedreira y Guillermo de La Torre, Breyery Pedreira son arquitectos y (éste
altimo egresado de la Escuela Superior de Bellas Artes de Buenos Aires “Ernesto de la
Carcova, al igual que De la Torre).

15 ZAYAS, P., op. cit, Pag.180

274



LA ESCALERA Ne 15 - Afio 2005

Resenas

275



276



LA ESCALERA Na 15 - Afio 2005

Resefla del libro La ensefianza teatral

Autor: Lic. Claudia Castro

Datos del libro

Pampin, Susana

La enseflanza teatral /Susana Pampin; Patricia Gilmour; Robertino Granados,
Andrea Garrote - 15ed. Buenos Aires: Libros del Rojas, 2005

108 p.; 17x12 cm (Libros del Rojas. Herramientas)

ISBN 987-1075-52-9

Al equivocar el concepto de improvisacién, ésta se naturalizay sélo
produce actores improvisados, en lugar de improvisaciones adorales

(Carestia, E.)

Lapublicacién de la serie Herramientas del Centro Cultural Ricardo Rojas, con
prélogo de Esteban Carestia, rene cuatro perspectivas tedrico-metodologicas referidas
a la ensefianza y el aprendizaje del teatro que, en la forma de relato de experiencias y
trayectos de vida a modo de ensayo autobiografico, fueron escritas por teatristas que
han tenido y/o tienen vinculacién profesional con el espacio cultural dependiente de la
Universidad de Buenos Aires.

La lectura de los cuatro articulos que conforman la publicacion permiten un
acercamiento al trabajo del actor como productor. Si bien los articulos se encuentran
orientados a la ensefianza del actor se analiza, en cada uno de ellos, aspectos especifi-
camente vinculados a la experiencia formativa tanto de indole académica como los
diferentes aspectos de la practica profesional a partir de los cuales el actor va con-
struyendo su labor.

Susana Pampin prefiere utilizar el término “aprender” teatro al de “estudiar”
teatro”, por el modo en que esta implicado el cuerpo en esa experiencia, que tuvo
oportunidad de transitar junto con prestigiosas figuras de la escena argentina, como
Augusto Femaéandes, Vivi Tellas, Helena Tritek, Paco Jiménez, Alejandro Tantanian,
Daniel Veronese, Analia Couceyro, entre otros. Dice la autora que “al teatro se lo estu-
dia con el cuerpo, la voz, la imaginacién, la sensibilidad y la inteligencia del interesa-
do/a, y se lo ensefia creando los marcos y dando las herramientas que propicien el
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desarrollo de todos esos territorios para que puedan ser usados para dar formas nuevas
al mundo”. Vincula también la ensefianza y el aprendizaje del teatro con el juego, que
instala la libertad de probar acciones sin riesgos en una realidad virtual al tiempo de
admitir la equivocacion como una posibilidad. Propone, a su vez, la interrelacién del
arte del teatro con otras artes, “no s6lo por la experiencia de otras formas de dar forma,
sino porque la actuacidn, al exigir una permanente actualizacion del ser (el aqui y
ahora) hace aveces perder conciencia de latotalidad”.

Patricia Gilmour tuvo como maestros de teatro a Radl Serrano, Augusto
Fernandes, Dominique de Facio y y Ana Itelman (en danza). En su articulo, retomando
el concepto ya trabajado por Pampin en referencia a que el teatro se aprende y apre-
hende, se propone reflexionar sobre lo que es posible de ser ensefiado, con un enfoque
superador del aprendizaje de técnicas o métodos, incluyendo en sus reflexiones “aque-
llo que no se puede ensefiar porque es individual; lo que, evocado por el alumno va a
ser el centro de su creacién y de su encuentro con lo humano”.

El actor, director y docente Robertino Granados estudid con Galina
Tolmacheva, Stella Adler, Fredy Romero y Charles Marowitz. Junto con Alcides Orozco
es co-director del Departamento de Técnicas Dramaticas de la Universidad de Cérdoba
y ha trabajado dirigido por Bob Wilson en “Un dia en laviday muerte de David Clark”.
En el articulo incluido en esta coleccion “Herramientas conceptualesy técnicas de un
método de actuacidon” examina, segln sus propias palabras, en el lenguaje de la
actuacion las relaciones conceptuales y técnicas, considerando la relacion de dos sis-
temas fundamentales: la tradicién del Realismo Psicologico (y su antecedente en el
drama psicologico isabelino) y la tradicidn de la Vanguardia en el Teatro Experimental.
Realiza una breve historia de las relaciones entre el teatro de Arte de Moscl y los
actores estadounidenses a principios de siglo XX y propone siguiendo a sus maestros
que “el método no representa un estilo ni un fin en si mismo. No es una teoria mecani-
ca para ser utilizada como una formula”. Dice, también, que “las técnicas son medios
productores de sentido y funcionan como una segunda naturaleza a través de una red
compleja que ordena las funciones del instrumento para la expresion, la comunicacidn
de ideas y emociones en la accion dramatica”. Granados afirma que la principal finali-
dad de las herramientas y técnicas es el perfeccionamiento del conocimiento y las habi-
lidades, considerando el valor que tienen en tanto unidades y entidades de sentido,
dadas por la experiencia. Propone un método de estudio y training de la actuacion,
basados en las consideraciones teéricas de la linea de A. Stanislavsky, M. Chejov, E.
Vajtangov y la biomecéanica de R. von Laban, planteados en una estructura de ejercicios
técnicos y trabajos practicos anteriores al trabajo de pre-escena. En sus reflexiones pro-
fundiza la relacién entre texto dramatico y accion y describe las diversas elecciones
para descubrir “el centro emocional del texto y los objetivos de la escena”. Finalmente,
el texto de Granados resulta un valioso aporte para la utilizacion de la técnica de laimpro-
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visacidn, a la que asigna sentido en aras de investigar y descubrir en las experiencias
del actor sus conexiones con el personaje.

El cuarto texto de la serie es el producido por Andrea Garrote, actriz, dra-
maturga, directora teatral y docente que ha estudiado entre otros con Mauricio Kartun,
Ricardo Bartis, Rubén Szuchmacher y José Sanchis Sinisterra. Sus reflexiones no tienen
por propoésito relatar ejercicios para el actor, tampoco realizar valoraciones acerca de
tal o cual método. Prefiere y opta por hacer un recorrido acerca de la creacién, sobre
el valor de los espacios de encuentro en el “hacer teatro”, en la construccién de espa-
cios de experimentacion, de construccidn de saberes sin desdefiar el aporte de algunas
ejercitaciones pero venciendo los prejuicios y superando supuestas recetas magistrales
para ensefiar u aprender jugando. También, reflexiona sobre la tarea del dramaturgo,
proponiendo que éstos se propicien de alguna manera un contacto con el trabajo de los
actores, de manera de volver mas teatrales y menos literarios los textos. Reflexiona
sobre el trabajo de los directores, realizando una critica de aquella concepcidn que
plantea un trabajo con los actores como si éstos fueran marionetas y adhiere al trabajo
grupal, habilitando un espacio de reflexion en funcionamiento permanente.

A modo de sintesis, el breve texto que sigue y que pertenece a Andrea Garrote,
puede ser Gtil para comprender en parte aquello que el lector hallara a lo largo de las
paginas reunidas en la publicacion:

‘Dejar que al otro le suceda. No marcar camino. Incentivar el desvio. Poner
metas sélo en honor a lapractica.

Poner las cartas sobre la mesa. Jurar que hay mas cartas que las miasy que
las tuyas. Mostrar como se construye una regla es también unaforma de no con-
sentirla.

Ningun interés en ser depositaria de un saber a traspasar independiente de
laspersonasy circunstancias.

Ningan interés en cohibir a una persona, por no alcanzar un modelo de
coémo deberia hacerse. Ninguin cdmo deberia hacerse. Si, a la técnica clara, honesta,
gratificante.

La sensibilidad y la imaginacion no se dan, ni se van dando segin unpro-
grama, un logro, seguin nada.

Ser una mirada habilitante que practica, que busca en el otro el aconteci-
miento, que advierte sobre laperezay desmerece al obstaculo. Sergeneroso espen-
sar al otro.

La alegriay la inspiracién son intransferibles, como el amor, pero se conta-
gian."
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Dramaturgia
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Mauricio Kartun - La suerte de lafea

Dramaturgo, director y maestro de dramaturgia. Ha escrito desde 1973 hasta la
fecha alrededor de veinticinco obras teatrales entre originales y adaptaciones. Chau
Misterix, La casita de los viejos, Pericones, Saccoy Vanzetti, Elpartener, y Desde la
lona, y Rapido Nocturno, aire defoxtrot, son sus producciones mas representadas, y
publicadas, en la Argentinay en el extranjero.

Como director ha realizado el montaje de El clasico Binomio, espectaculo de
sostenida presencia en festivales internacionales de la Gltima década, y més reciente-
mente La Madonnita y El nifio argentino, de su propia autoria, en el Teatro San Martin
de la Ciudad de Buenos Aires.

Sus obras han ganado en su pais los premios mas importantes: Primer Premio
Nacional, Primer Premio Municipal, Konex de Platino, Asociacion de Cronistas del
Espectaculo, Clarin Espectaculos, Argentores, Prensario, Fondo Nacional de las Artes,
Teatro del Mundo, Léonidas Barletta, Maria Guerrero, Teatro XXI, Pepino el 88, y
Trinidad Guevara.

Es docente de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires, en la que se desempefia en las catedras Practica Integrada
de Teatro | y Dramaturgia 1; De continuada actividad pedagogica en el pais y en el exte-
rior, ha dictado innumerables talleres y seminarios en Espafia, Brasil, México, Cuba,
Colombia, Chile, Venezuela, Uruguay, Boliviay Puerto Rico.

En la presente edicién de La Escalera nos presenta el texto La suerte de lafea.
Texto que escribio para el Salén del Libro de Teatro de Madrid y que en el marco de
Teatro por la identidad representé Georgina Barbarrosa.

Dr. Pablo M. Moro Rodriguez
Departamento de Historiay Teoria del Arte
Facultad de Arte

UNCPBA
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LA SUERTE DE LA FEA
Mauricio Kartun

Palco alto de una vitrolera balconeando sobre las mesas de un café de cama-
reras.

Unavitrola de enorme bocinay cantidad de discos de pasta. Ella se mira como
en un espejo en el azabache de uno.

VIOLA: Vértigo. Da vértigo. La mirada. No la suya, Ferrandis, no sea idiota. Si
su mirada me hubiera movido un pelo hubiera dudado recién al menos cuando abria los
ojos como el dos de oro pidiendo piedad. No, su mirada no me da nada. Las de la gente.
Vértigo. Un palco es un lugar para eso. Para ser mareado por ellas. Envuelto. Un
escaparate. Un petit tablado. No soy carne de escaparate yo. Silo sabra. No estoy hecha
para ser mirada. Siempre lo supe. La suerte de lafea, me consolaba mi madre. No: yo
soy de escucharse. Soy de oirse. Todo lo mio es sonido. Todo. El tono de voz: fijese:
cierre los ojos, escuche mi voz y digamelo. (No es la voz de una bella?. Voz de figurin.
Me pasé la infancia oyendo a nifias hermosas para capturarles la voz. Para saquearselas.
Para copiarles el tono y la modulacidn buscando ese ruido a linda que cualquier oido
privilegiado puede reconocer. Registrando ese dejo, esa cadencia, como una foto, con
este oido absoluto con que dios me castig6. El timpano es un 6rgano mas insondable de
lo que alguien como usted puede entender. No me contesta. No se haga el imbécil. Se
que esta vivo todavia, y que si calla es para humillarme por Gltima vez Ferrandis. Ese es
el entretenimiento preferido de los empresarios ¢no? Degradar. Me lo hizo sentir desde
el primer dia: “Con esa cara suya en mi orquesta de sefioritas, ni depianista, que eje-
cuta de espaldas.... En elfoso de la orquesta si quiere, y demasiado, poniéndole musi-
ca a alguna figuranta™. Ninive. Orquesta Ninive de primores. Tres instrumentistas
mediocres y cuatro figurantas escotadas haciendo mimica de musica y cubiertas desde
el foso por nosotras. Por las feas. La perrada. Guau. Guau sefior Ferrandis. “Encima vio-
lista” me decia... ‘¢De donde saco otra violapara lafiguranta?" Claro, y al final fue
por eso que me tomd. Ni siquiera intentd disimularlo. No por mis dotes de ejecutante.
Porque tenia dos violas: estudio y concierto. La suerte de la fea. ‘¢cDos violas tiene?
¢Dos?"" Asi: levantando en esa mueca insufrible el bigote anchoita ¢Dos? Como quien
dijera ¢dos ombligos? Al menos no soltd algun chiste estupido. Detesto los chistes de
violistas. Los aborrezco. Los bufones de la orquesta. ‘¢En qué se parecen los dedos de
un violista a un rayo...? En que en laputa vida caen dos veces en un mismo lugar..."*
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Si al menos renovaran el repertorio. Los mismos desde que aprobé mi solfeo. Los odio.
Y alaviola. Y a cada una de sus cuatro cuerdas. Y a mi reputisima madre que no encon-
tré instrumento mejor al que condenarme de por vida. Vida. Por llamarla de alguna
manera: treinta afios tocando en cuartetos de mala muerte, en festivales y galas
menores, en cinematdgrafos Idgubres, sin luz ni en el atril, poniéndole mdsica a un
melodrama pringoso. Treinta afios de soledad y vientre seco salvo por aquel afio mara-
villoso. ¢ Tengo que agradecérselo? Me corto las venas con este disco antes de hacerlo.
No nada que agradecer. Apenas las ganas de recordar en su cara todo este espejismo
antes que de el Gltimo suspiro. De revivir esta quimera, este dolor, para que entre un
poco mas espantado todavia al infierno. Eso no més. ¢Hace frio alli, verdad? Me lo va a
decir a mi... Una siberia. Empecé a trabajar en ese foso helado al otro dia de aquella
audicion ¢se acuerda?. Alli. Alli en aquel rincon. La figuranta que me toco en suerte al
principio se llamaba Emilia y solia chupérsela a usted en aquel palco bajo por algun fe-
riado extra. Lo sabian hasta los lavacopas. Le tocd en suerte la viola por Gnico mérito
de su peinado. Una permanente tan rizada tenia, que el violin junto a esa cabeza parecia
en miniatura. Entonces le dieron la viola que es un... un violin excesivo digdmoslo de
una vez. Un perrito lanudo, Emilia. El arco se le enredaba sin parar en los rulos, y todos
los Primores se tentaban de larisa. Yo abajo hacia lo que podia con el instrumento para
disimularlo. En ese bochorno estabamos, sefior Ferrandis cuando llegdé a ofrecerse
Yolanda. Tan atildada. Tan primorosa. A usted se lo gané el primer dia. Tenia esa forma.
Esos arrumacos. La seduccion hecha gesto. Toda redondita cuando se movia.
Churrigueresca. Yolanda, con su peinadito a la garzén, su amaneramiento, sus hombri-
tos impacientes era perfecta para reemplazar en mi instrumento al caniche suyo, que
termind haciendo sonar el tridngulo con menos gracia que una maquina de café.
Yolanda... Sus labios acorazonados se habrian desperdiciado simulando tocar algin vien-
to, habra pensado usted. Sus pechos saltarines se habrian perdido tras el contrabajo. Asi
que por descarte fue figuranta de viola. Una semana entera nos encerr6 a contrahorario
en camarines a que le ensefie yo la mimica del instrumento. Lapera con gracia sobre la
mentonera. El cuello suelto para no quedar con torticolis después de ocho horas de fin-
gir. El brazo del arco despegado del cuerpo. Los dedos en voladizo pulsando la tastiera.
Aprendio de inmediato. Lo de ella eran los gestos. Toda ademén. Enseguida. No como
aquella bestia de Emilia que sacudia el arco de arriba abajo empufidndolo igual que al
atributo suyo seglin contaban los mozos. Tenia una facilidad pasmosa. Se le daba. Esas
caritas de éxtasis y esos cabeceos en los allegro. Una promisoria presencia de bulto. Un
porte elegante al tirar del arco, un gesto creible, como de esgrimista al empujarlo, al
clavarlo en algin golpe de nota imaginaria. Acunaba el arco como si realmente sonase.
Una perfecta ejecutante muda. Al menos en los ensayos. Fue al subir al escenario que
todo cambi6. Las miradas. Fueron las miradas. ¢Se lo dije? El vértigo de las miradas.
Irresistible: se vendid a ellas. Como el cdmico que no puede reprimir el chiste aunque
lo saque de libreto. Innato. Robaba tablado hambrienta. ‘Hace més de lo que lepagan”
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se burlaban los actores del Apolo que caian de tardecita entre la matinée y la vermouth.
Yolanda actuaba a la misica como una verdadera primadonna del mohin. Una con-
certista del arrumaco. Al principio fueron los compases los que la empujaban al gesto,
a la expresion, y recalcaba cada uno eligiendo entre su abecedario de monerias. Pero al
poco tiempo ya no le alcanzaban los compases y empez6 a actuar a cada nota. Un pen-
tagrama de visajes que la sacudia con gracia sensual, que le hacia estremecer los mus-
los apretados por la tafeta del vestido, que le hacia hamacar el pecho en el escote, y que
le iba llenando la cara de trompas, rictus y pucheros que los hombres compraban
rumorosos. Los dedos se movian sobre el méstil en un baile exuberante, abarracado. Lo
que inventaba en cada pieza ya no se parecia a la verdad pero la coloreaba, la ilumina-
ba. Cada dia me resultaba mas dificil tocar para ella. Si, sefior Ferrandis, yo para ella.
Como escuchd. Ella, la figuranta, habia dejado finalmente de seguirme, y me obligaba
ahora a mi -por conservar mi quincenita miserable- a tratar de copiar con mis acordes
sus contracciones, a intentar volcar desesperada en las cuerdas aquello que ella pulsa-
bay que la partitura no contenia: la expresion de esos dedos, de ese arco, de esa carne,
de esa cara. Cada vez me resultaba mas dificil. Imposible. Cada noche ella iba més alla.
Cada aplauso, cada bravo la ganabay la retorcia mas y mas. Una contorsion instrumen-
tal irreprimible. Y yo alli, sudorosa en el foso frio mirando esas piruetas e intentando
reconciliarlas con la partitura. Hasta aquel viernes, sefior. Aquel viernes que usted
recuerda mejor que yo. Aquella noche lluviosa en que la fiebre desesperada de alcan-
zarla me hizo despegar al fin de la tierra. Volar con ella. Olvidar de una vez por todas la
partitura y al resto de los intérpretes y acompafiarla en su alucinacidn de tics y caran-
tofias y tembleques. Tocando, reproduciendo sobre mis cuerdas lo que sus manos
deliraban sobre su encordado mudo. Escuchando aparecer en la caja de mi viola esa
musica insélitay desvergonzada. Esos acordes obscenos. Esa melodia trotona que desatd
de pronto entre esos hombres sedientos aquel murmullo imparable de suspiros, de ayes
contenidos, ese rumor de cosa frotada, de resoplidos y palabras sucias, quejidos y labios
mordidos. Usted lo miraba pasmado desde el mostrador. No entendia. Tenia esos mis-
mos ojos desorbitados de ahora. El inico que no gozaba. Asi son los empresarios. Lo
anico que saben del placer es facturarlo por taquilla. Terminé cuando ella se derrumb6
agotada sobre la silla con un pequefio aullido. Algunos hombres gritaron con ella. Y
quedaron alli jadeantes. Y sorprendidos. Y sonrientes. Y colorados. Mirdndose
sobrecogidos. Y encendiendo sus cigarros. El resto de los Primores en su desconcierto
habian asordinado. Un gesto premonitorio, pobrecitas. Una semana después estaban
todas de patitas en la calle, violin en bolsa por su puta avaricia, Ferrandis, y ellay yo
éramos la atraccion exclusiva del local. Ella falsa solista de ese enorme escenario,
manipulando lujuriosa mi descangayada viola de estudio, y yo desde el foso leyendo su
cuerpo contra ella como un sordo que aprende por sefias el sentido de la vida. Como
un loco pantdgrafo viviente. Y una multitud de hombres ahi abajo gozando mi mdusica.
La suerte de la fea.
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Al poco tiempo sefior Ferrandis se agolpaban frente al café en colas agobiantes
todos los hombres solos de Buenos Aires. De Barracas, del puerto, de las curtiembres
de Villa Crespo y las pensiones de inmigrantes del bajo. Tomaban una silla, una cerveza
0 su pernot, escuchaban, miraban, temblaban, enrojecian, y se paraban al rato con
gesto cansado y satisfecho. Se limpiaban la mano en los cortinados de pana bermelldn
y salian felices para que entre el siguiente. (Y gracias a quien, sefior Ferrandis? A ella le
llevé un poco mas entenderlo: juntas habiamos hallado tardiamente en la musica aque-
llo que la literatura habia descubierto temprano: los libros para ser leidos con una sola
mano. Habiamos dado vida al son lascivo, al concierto licencioso: a la alquimia
pornografica de notas tonos y compases. Un milagro sonoro. (Y que vio usted en este
milagro, sefior Ferrandis, pedazo de bosta? Un platal, claro. Acambio apenas de aumen-
tarnos un poco la paga y cazarnos con un contrato. Como decir que no: la suerte de la
fea. Yo, una mujer sola y seca dando ahora placer corrido a cien machos a la vez.
Excitdndolos con estas cuerdas que hasta ayer sabian apenas de chillidos de raton.
Deseada, porque no, alli abajo. Yo en la afinada bacanal. Poderosa yo como una batuta
sobre esos cuerpos sudorosos. Cada noche volvia a la pensién con los dedos desgarra-
dos por el esfuerzo de hacer vivir a ese instrumento de mierda. Y me dormia sin embar-
go cada noche con una sonrisa que me partia la cara en dos. Todas y cada una durante
esos meses. ¢Quiere saber? No me da vergiienza ahora decirselo: yo misma... Yo misma
que nunca, bah, que pocas veces... Yo misma explotaba alli cada dia igual que ellos.
Dos. Tres veces. Alli abajo. Sola en el foso pero sintiéndolos montarsela alli arriba. A mi
musica. Abrirla con sus manos callosas y entrar en ella. Disfrutando porque ellos dis-
frutaban. ;Sera que es eso el deseo? Desear por ser deseado, digo... Qué le pregunto a
usted, paquete de sebo... ;Serd que es €so0...? Un dia en mi perplejidad se lo pregunté a
ella. Descansdbamos entre bambalinas. Ella comia una ensaimada. Mordia asi, con la
punta de los dientes, ese embeleso... Sera que el deseo es eso, le dije. Me mird fijo.
Luego se encogio de hombros. Uno dice se encogié de hombros y es dificil percibir que
era eso en ella ¢no?. La armonia complicada de un gesto asi. Fruncié la boquita y se
encogidé de hombros. Y yo comprendi de pronto tres verdades como tres templos: que
nunca tendria respuesta a esa pregunta, que Yolanda era irremediablemente pelotuda,
y que esa musica me pertenecia de la primera a la Gltima nota.

Yolanda aturdida por el éxito no encontré el camino. Un rufian de ojitos claros
se la pasé al cuarto y empezé a vivir de su cuerpo amanerado. Ella que desahogaba a
cientos cada noche empezé a ahogarse en ese malamor En ese amor de mierda que la
consumia vy la hacia infeliz. Una noche tras la maratén de mohines tosio sangre. Usted
se la vio veniry empezé a exprimir a la gallina antes que pusiese su ultimo huevo de
oro. Fue un golpe insoportable descubrir que el final estaba cerca. Ahora. Justo ahora
que habia alcanzado esa propiedad inesperada: la lascivia de esa turba que me habia
hecho su mujer. La misica como auténtico vicio solitario. Me preparaba para su ausen-
cia. Intentaba en las sombras de mi cuarto reproducir sola esa serenata insolente, pero
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nada. Me pertenecia, si, pero no era mi genio lo que le daba vida. Probé embalsamarla
en el pentagrama: cagadas de mosca sobre un papel rayado. No habia manera de repro-
ducirla sin ella: surgia misteriosa de ese apareo alquimico: sus muecas y mi deses-
peracion. Yolanda empeoraba dia a dia. Y cuando ya me resignaba a que el suefio
acabara, apareci6 la solucion milagrosa en un pequefio aviso del Caras y Caretas. El
magnetéfono eléctrico de la calle Artes. La maquina tenia todavia olor a nuevo. Habian
abierto en diciembre, para las fiestas. La habia traido en un vapor desde Hamburgo un
ingeniero berlinés. Escudlido y blanco y con unos pelos como alambre. Una espiga de
trigo seca. Manejaba la maquina con una suavidad repulsiva. La gente se llevaba de alli
grabados sus saludos, sus voces, con el entusiasmo idiota de quien se fija eternamente
en una placa fotografica. A falta de ropa nueva para la toma retrataban palabras recién
planchadas. Impecables. Escritas. Las palabras escritas muestran siempre la etiqueta de
ropa sin usar ¢Ha visto? jAquien le vengo a preguntar...! Que va a saber usted fuera de
sumar entradas y restar lanédmina... El disco lo grabamos una mafiana de febrero. El sol
nos agobiaba por la vereda. La saqué de su casa en Once y la llevé en tranvia hasta alli.
Tosia. Las mafianas le eran mas impiadosas. La gente se apartaba con miedo. Me siguio
obediente. Qué curioso dira usted: ella que mandaba alli arriba y me hacia obedecerle
cada minimo tic, y aqui abajo aceptaba todo con docilidad perruna. La grabacién llevo
apenas un rato. En el primer registro estuvo conseguido. No habia forma de equivo-
carse: atrds del escaparate de vidrio el cereal germano boqueaba mostrando unos
dientes amarillos también y nos ofertaba la lengua chiquita y esponjosa. Guardé este
disco como un tesoro. Una caja de cartapesta gruesa entre dos pliegues de una toalla de
granité. Fue oportuno. Lasuerte de lafea. Cuando ella murid, en abril y usted sintio que
todo este imperio de esperma se le aguaba no tuvo mas remedio que aceptar el trato.
Este disco era mi poder. Dos dias después del entierro tuve mi contrato de vitrolera, mi
lugar en este palco. Nunca més tendria que padecer a ese instrumento monstruoso, a
ese violin obeso. Queme mis dos violas en la homalla. ‘¢Porqué los violinistas llevan
el violin en estuches de viola?:para que no se los roben" Nunca mas un chiste humi-
llante. Las dos quemadas en la hornalla. Estudio y concierto. En ese orden. Una fogata
de abeto y platano oriental. Basta de tortura. Ahora solo haria falta girar cada tanto la
manija de la vitrola. Los hombres Illegaron a los empujones apenas se corrié el rumor.
Venian de dias de abstinencia. Entraron como de ultramar. Me sudaban las manos: la
exposicion: no estoy hecha para ser mirada. Nunca habia estado asi a la vista. El sal6n
mas colmado que nunca. Todos los ojos sobre mi. Me acerqué cabizbaja a la ortofonica.
Las voces callaron. Las respiraciones se suspendieron. Giré la manivela como pude.
Tomé tembleque la pta y busque el surco con cuidado. Desde la bocina nuestra musi-
ca llené todo. Sonaba perfecta como en aquellos dias. Me estremeci. Alli estaba nueva-
mente y ahora era yo la duefia absoluta. Empecé a mecerme con ella. Los hombres se
miraron. Usted cruzo6 los dedos. Empezaron a moverse cada vez mas fastidiados y yo
alcancé a ojear la catastrofe. Entre los comicos del Apolo alguien musité algo por lo
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bajo. Le lef los labios con claridad: ‘Bagre". ‘Bagre...” Rieron. Empezaron de a poco a
hablar entre ellos, a llamar a los mozos. Algunos se retiraron rezongando y usted con
ese gesto insoportable de sus bigotes me indic6 que bajara de aqui. ¢Y todavia le extrafia
que lo haya tirado alli abajo como a una bolsa de papas? Para hacerme devolverle el
dinero adelantado me conchabé de cuidadora del bafio. Cuidadora del bafio de mujeres
en un bar de hombres. No encontré manera més feroz de hacerme sentir mi inutilidad.
Madrugadas enteras mirdndome en esos azulejos blancos y escuchando junto al water
los discos que la nueva vitrolera, blonda y regordeta ponia aqui con gesto desganado.
Shimmy, tango y boston vals. Hasta anoche, sefior Ferrandis, hasta anoche que en un
album olvidado se le apareci6 a la rubia aquel disco abominable. Hasta anoche que lo
puso curiosa por ver qué sonaba ahi. Que comenz6 a moverse de a poco a su son. Que
fue ganada uno a uno por sus compases y se agito con ellos. Hasta anoche que escuché
desde el bafio su melodia primero. Y luego otra vez el viejo rumor. Los susurros, los
jadeos... Y ese olor inconfundible de los lamparones en la pana. Hasta anoche que subi
aqui escupiendo veneno a buscar esta placa. Que esperé llorando aqui escondida a que
todos partiesen. Que bajando las persianas me descubrié usted y tratd de detenerme.
Que cay0 al primer empujon alli al foso con ruido de madera quebrada. Ahi, al foso
donde resopla todavia con el cuello doblado como una servilleta. Alli. En el foso de la
perrada. Guau sefior Ferrandis. Guau. Lo tengo conmigo. Aqui. Se acabd por fin. Pasta.
No ha de ser imposible si es pasta. (Comienza a comérselo parsimoniosamente)
No ha de ser imposible.
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I. ACADEMICAS Yy de EXTENSION

1. En la Unidad Académica

Curso Introductorio a la Carrera de Teatro

Coordinacién General: Maria Cristina Dimatteo

Equipo de trabajo:

Actividades de lecturay escritura: Mariana Gardey, Teresita Fuentes, Anibal Minucci, Jorge
Tripiana y Guillermo Dillon.

Actividades de integracion grupal: Daniela Ferrari, Rubén Maidana, Alejandro Paez, y
Gabriela Gonzalez.

Produccidn grafica: Guillermo Dillon.

Lugar: Facultad de Arte, Sala La Féabrica, Aula Magna UNCPBA.

Marzo

Curso Introductorio a la Carrera de Realizador en Artes Audiovisuales
Coordinacién general: Pablo M. Moro Rodriguez

Equipo de trabajo:

Mariana Gardey, Ana Silva, Valeria Arias, Natalia Fiel, Carla Martinez, Mariano Schettino,
Oreste Garda, Mauricio Gutiérrez.

Lugar: Facilitad de Arte, Sala La Fabrica, Aula Magna UNCPBA.

Marzo

Clase magistral para los alumnos ingresantes de la carrera de Realizacion
Integral en Artes Audiovisuales a cargo del director Carlos Sorin

Auditérium, Centro Cultural Universitario. Tandil

21 de febrero de 2005

Programa:

18h: Proyeccidn de la pelicula: Historias minimas.

20h: Charla con el director

Homenaje a los 400 ANOS DE LA PUBLICACION DE EL QUIJOTE.
Con la exhibicion del film Don Quijote de Grigory Kosintsev.

Coord. Romulo Pianacci

Centro Cultural Universitario de la UNICEN

20 de abril de 2005.

Primeras Jomadas Comunicativas de reflexién y articulacion de la Carrera de
Realizador en Artes Audiovisuales
1 de julio de 2005

293



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

Cronograma

9 a 12 Horas. SALA A, PRIMER PISO Reunién de profesores

10.30 A 12.30 HORAS AUDITORIO - Proyeccidn abierta para todos los miembros de la
comunidad de Arte del film Thefive obstructions, de Lars Von Trier.

14 a 15. 30 HORAS AUDITORIO - Proyeccién abierta para todos los miembros de la
comunidad de Arte de cortometrajes internacionales y cortos documentales realizados por
estudiantes de la Facultad de Arte.

15-30 a 16.00 AUDITORIO - Palabras alusivas al trabajo en comisiones.

16.00 a 18.00 Trabajo en comisiones en los siguientes espacios

Comision 1 (Articulacion de contenidos) Coord. Silvio Fischbein. Sala b, segundo piso.
Comision 2 a (Practica Profesional) Coord. Gabriel Perusino. Auditorio, primer piso.
Comisién 2 b (Préactica Profesional) Coord. Ezequiel Larraquy. Auditorio, primer piso.
Comision 3 (Promocidn y difusion) Coords. Rémulo Pianacci y Federico Godfrid. Sala de
reuniones, primer piso.

18.00 a 20.00 horas AUDITORIO - SESION PLENARIA Lectura y discusion de conclu-
siones, aportes, sugerencias y propuestas.

Carne Fresca. Ciclo de nuevos directores teatrales
Cétedra: Préactica Integrada de Teatro Il
Prof. Arg. Marcelo Jaureguiberry

Programa

Lunes 5 de septiembre

Obra: “Bandolero y Malasangre”. Directora: ANDREA CADONA
Autor: Gustavo Ott

Martes 6 de Septiembre

Obra: “El continente negro”. Directora: FLORENCIA BERRUTI
Autor: Marco Antonio de la Parra

Miércoles 7 de Septiembre

Obra: “El cruce de la pampa”. Director: ROBERTO LEGUIZAMON
Autor: Rafael Bruzza

Jueves 8 de Septiembre

Obra: “El Despojo”. Director: JUAN URRACO

Autor: Daniela Capona

Viernes 9 de Septiembre

Obra: “La masa neutra”. Director: ANDRES AROUXET

Autor: Jorge Sanchez
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Seminario de Introduccidn a la Estética

Departamenu de Educacidn .Artistica de la Facultad de Arte

Universidad N¢o r.jj dd Centro de la Provincia de Buenos Aires

Dictado por Edgani Gutiérrez

Asistentes NLiru El-a Gupato. Maria Cristina Dimatteo, Judith Gofii, Marcela Bertoldi, Ana
Silva, Anibal Minuta. Liiona Iriondo, Victoria Fuentes, Pablo M. Moro Rodriguez, Beatriz
Eleta

Tandil

13, 14y 15 de octubre

Jornada de difusion sobre dramaturgias de provincias: Nuevos textos para la
actividad teatral
9 de noviembre de 2005. Facultad de Arte. UNICEN. Tandil

Programa de Actividades:

09:00 - 09.30 Acreditacion y entrega de programas. Aula Magna. UNICEN. Pinto 367.
9:30 - 10:00 Apertura. Palabras a cargo del Coordinador del Programa de Apoyo a la
Gestion Puablica. Lie José Maria Araya (Mag.); del Director del Proyecto Biblioteca de
Dramaturgos de Provincias, Dra. Julia Lavatelli. Coordinador: Sebastian Huber

10:00 - 13:00 Talleres *

13:00 - 15:00 Receso

15:00 - 16:00 Lectura de textos inéditos. Lectura de fragmentos a cargo de Daniela Ferrari
con la participacion de estudiantes de la Carrera de Licenciado en Teatro de la Facultad de
Arte de la Unicen.

16:00 - 17:00 Escenas semi-montados sobre obras editadas. Escenas dirigidas por Gabriela
Pérez Cubas, Guillermo Dillon y Marcela Juarez, profesores de la Facultad de Arte de la
Unicen.

17:00 - 17:30 Pausa

17:30 - 19:00 Presentacién de libro. Trilogia peronista, de los dramaturgos rosarinos
Patricia Suarez y Leonel Giacometto Charla con los autores. A cargo de Mariana Gardey.
19:00- 20:00 Cierre y entrega de certificados

*Talleres

Guillermo Yanicola “Introduccion al Clown” - Sala La Fabrica.

Patricia Suarez “Primeras herramientas para la construccion de una obra. Técnica y poéti-
ca” - Aula Magna.

MarcelaJuarez “El teatro en las escuelas” - Club de Teatro.

Lanoche mas corta de Tandil
Proyeccion de cortometrajes realizados por los alumnos de la Carrera de Realizacion
Integral en Artes Audiovisuales de la Facultad de Arte (Géneros: ficcion y documental)
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Organizado por: Facultad de Arte y Secretaria de Cultura de la UNCPBA.
Sala: Auditorio del Centro Cultural Universitario
Diciembre.

Cortos presentados:

Mas alla de la vida. Director: Emanuel Mingochea

La Caldera. Director: Marcelo Schiavon

Croteadaspor la memoria. Directora: Mariana Mendiri

ZP, una historia de amor. Director: Franco Veloz

Noche de Box. Director: Diego Montani

Willy. Realizacion: Rosario Legarra, Agustina Vieiray Marcela Ciernes
Controlados. Realizacion: Andrea Abdala y Vanina Raimondi
El viento. Director: Javier Castillo

Breteles. Directora: Melisa Garcia

Muerto de sed. Director: Facundo Argtelles

La caja. Director: José Maria larussi

Jhon. Director: Mariano Trinchero Crocci

Taller ""Textoy Actor (1884-1930)""

dictado por el Dr. Osvaldo Pelletieri,
Departamento de Historia 'y Teoria del Arte,
Facultad de Arte, 10y 11 de noviembre de 2005
Duracion: 9 horas.

2. Actividades de los docentes en otros ambitos
En elpais
Cursos, Seminarios, Coloquios

Metodologia y técnicas de investigacion acerca de la relacién entre estructura
econdmica de la sociedad y movimiento social: de la relacion de fuerzas sociales
objetiva a la relacion de fuerzas politica. La rebelién en Argentina, 1990 -2001.
Facultad de Ciencias Humanas, UNCPBA

Dictado por: Jorge Tripiana (en colaboracion con el Prof. Nicolas Ifiigo Carrera)

Tandil, provincia de Buenos Aires

Agosto-diciembre
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Taller de Educacién por el Arte “El teatro como instrumento liberador”
Dictado en el centro de dia “Mailen”

Dictado por: Martin Rosso

Anual 2005/2006.

laColoquio Argentino / Brasilefio de Gestion Cultural

Organizado por: Grupo de Extension en Gestion Cultural / FAUD - UNMdP
Participante: Rémulo Pianacci

21 de junio de 2005.

111° Foro Marplatense del Disefio de Indumentariay la Moda
Exposicion y paneles con especialistas invitados.

Organizado por: FAUD - UNMdP

Participante: Romulo Pianacci

Centro Cultural Victoria Ocampo

11 al 27 de noviembre de 2005.

Triste, Cordial y Argentino. Homenaje a Gonzalez Tufién.
En el marco de la Feria del Libro de Mar del Plata 2005

Puerto de lectura. Auditorio de la Facultad de Derecho, UNMdP.
Participante: Romulo Pianacci

12 de noviembre de 2005.

Taller de Entrenamiento Ritmico Emocional

Institucion patrocinante: Gobierno de la Provincia de Cdrdoba, a través de la Agencia
Cordoba Cultura S.E.My el Instituto Nacional del Teatro.

Docente: Rubén D. Maidana

Cordoba. En el marco del 5to. Festival Internacional de Teatro Mercosur (07 al 16 de
Octubre de 2005)

Duracion: 12 horas

Teoriay Practica de la Psicoterapia de Grupo

Curso de Secretaria de Postgrado - Facultad de Psicologia - U.B.A.
Coordinador Docente: Lic. Carlos Marafio

Abril, Julio / 2005

Duracién: 36 horas

Las Practicas de Intervencién Docente en Instituciones Educativas:
Herramientas y Recursos Técnicos para la Coordinacion de Grupos de
Aprendizaje.
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Curso de Secretaria de Extensién, Culturay Bienestar Universitario - Facultad de Psicologia
- UBA.

Coordinadores Docentes: Lic. Carlos Marafio y Lic. Laura Nevéle

Agosto, Noviembre de 2005

Duracion: 32 horas

IJornadas de Vinculaciony Transferencia del Programa Institucional “Apoyo a la
gestion Publica”

Organizadas por: Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.
Asistente: Martin Rosso

Tandil, 2005

3ras. Jornadas de Culturay Desarrollo Social

Organizado por: Red de Cultura y Desarrollo Social y Artes Escénicas con el apoyo de la
Secretaria de Cultura de la Nacion, Instituto Nacional de Teatro, otros.

Asistente: Martin Rosso

Buenos Aires, 2005.

Asesoriasy Proyectos

Proyecto ‘“Biblioteca de Dramaturgos de Provincias”
Programa de Apoyo a la Gestion Pablica, UNC
Dirigido por la Dra. Julia Lavatelli.

Facilitacion de la gestion social en las politicas educativas y de salud: disefio de
modos participativos y eficaces de gestion en la region Secretaria de Extension,
Bienestar y Transferencia de la Facultad de Ciencias Sociales de la UNICEN

Con subsidio de la Secretaria de Politicas Universitarias del Ministerio de Educacion,
Cienciay Tecnologia de la Nacion (Res. 470/04)

Director del proyecto: Dr. Ariel Gravano.

Integrante del Proyecto: Ana Silva

Formacion universitariay éxito académico: disciplinas, estudiantesy profesores
Picto 2002 FONCIT TEPOH

Agencia Nacional de Promocidn Cientificay Tecnolégica. Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires. Facultad de Ciencias Humanas.

Investigador responsable: Dra. Araujo, Sonia Marcela

PICTO Ne 04 - 11504. Acreditado 2003 Hasta 2005

Miembro integrante: Judith Gofi

298



LA ESCALERA N915 - Afio 2005

El alumno avanzado en la Universidad. Un andlisis de las estrategias de trabajo
desplegadas para alcanzar el éxito académico

Proyecto de investigacion radicado en nucleo de estudios educacionales y sociales.
Facultad de ciencias humanas. Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires presentado en SECYT de UNCPBA.

Director: profesora Lydia Albarello

Miembro integrante: Judith Gofii

Tutores de Lecturay Produccion de Textos

Secretaria Académica de la Facultad de Ciencias Humanas - U.N.C.P.B.A.
Programa de Ingreso y Permanencia

Integrante del proyecto: Judith Gofii

Centro de Investigacion en Historiay Teoria Teatral (CIHTT)
Centro Cultural Ricardo Rojas (UBA)
Integrante: Mariana Gardey

Actividad Social Veterinaria en los Barrios de Tandil

Programa de extensidn resolucién de laJunta Ejecutiva N9 2592/04 del Consejo Superior
de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires Representante de la
Facultad de Arte: Guillermo Dillon

Departamento Artistico del Centro Cultural de la Cooperacion
Area de Artes Escénicas
Integrante: Mariana Gardey

Comité Cientifico Internacional de la Publicacion: Revista Metavoces (creada por
ResoL. N®1288/05, UNSL)

Integrante: Rubén D. Maidana

Institucion: Departamento de Fonoaudiologia y Comunicacidn; Facultad de Ciencias
Humanas, Universidad Nacional de San Luis.

25 de octubre 2005. Resolucion N- 1298/05, Facultad de Ciencias Humanas, UNSL

Escritos sobre teatro

Comité Asesor de Coleccidn de la publicacion semestral de teatrologia

Compilada por Jorge Dubatti y editada en Buenos Aires por Nueva Generacion/ CIHTT/
Escuela de Espectadores

Miembro: Mariana Gardey

Asociacion Argentina de Teatro Comparado (ATEACOMP)
Vicepresidente: Pablo M. Moro Rodriguez
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Estética e historia del teatro marplatense desde sus comienzos hasta el fin del
siglo XX

Grupo de Investigaciones Estéticas

Aprobado por el Consejo Académico de la Facultad de Humanidades, radicado en el Dpto.
de Filosofia de esa Facultad, Universidad Nacional de Mar del Plata

Director de Proyecto: Nicolas Fabiani

Finalizacion del proyecto: Diciembre del 2006.

Centro de Investigacion en Historiay Teoria Teatral (CIHTT) del Centro Cultural
Ricardo Rojas (UBA)
Integrante: Daniela Ferrari

Area de Artes Escénicas del Departamento Artistico del Centro Cultural de la
Cooperacion
Integrante: Daniela Ferrari

Muestras

8oDesfile de las Carreras de Disefio de Jeanswear.

Participacidn con los estudiantes del Taller de Disefio de Indumentaria. FAUD - UNMdP.
Participante: Romulo Pianacci

Museum, Buenos Aires,

25 de octubre de 2005.

le Desfile del Taller de Disefio de Indumentaria.

Realizado con estudiantes del Taller e invitados especiales, a beneficio del Proyecto Plan de
Riesgo Habitacional

Barrio Alto Carnet, Plan Techos. FAUD - UNMdP

Participante: Rémulo Pianacci

Centro Cultural Victoria Ocampo

26 de noviembre de 2005.

XQMuestra Anual de Disefio de Indumentaria

De los estudiantes del Taller de Disefio de Indumentaria del Departamento de Disefio
Industrial - Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Disefio, UNMdP.

Centro Cultural Victoria Ocampo

Participante: Rémulo Pianacci

11 al 27 de noviembre de 2005.
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Becas

Rexistir. Creacion Colectiva

Asignacion de al grupo Teatral “T.dos” para la produccion teatral.

Direccién Martin Rosso

Otorgado por  Secretaria de Ciencia, Arte y Tecnologia de la UNC, dentro del Programa
Institucional \\po> ala gestion Publica”. 2005.

En el exterior

Becas

UNESCO-Aschberg para artistas 2005

Seleccion por |urado internacional

Residencia de investigacién en el “Institut International de la Marionnette” de Charleville-
Mezieres

Francia para el afio 2006

Seleccionado: Guillermo Dillon

3. Participacion docente en actividades acadéemicas

En elpais
Conferencias

Fisiologiay Arte

Apertura de la IX Reunion Latinoamericana de Fisiologia animal.
Facultad de Ciencias Veterinarias

Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires
24 de noviembre

Orador: Dr. Juan Carlos Catalano

Educar para la apreciacion critica en arte. Del consumo a la participacion cul-
tural Primer Congreso de Teatro en la Escuela

Secretaria de Educacion de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires-Instituto Nacional del
Teatro

Buenos Aires

Expositora: Maria Elsa Chapato

Agosto
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Las concepciones sobre el Artey la ensefianza del Arte en la escuela
Jomada Intensiva “Las disciplinas, las areas: problematicas de su ensefianza”
CIPTE- Escuela de Nivel Polimodal, Universidad Nacional del Centro,
Expositora: Maria Elsa Chapato (Res. Rec. N 9331-05)

Tandil, provincia de Buenos Aires

12 de agosto

El Trabajo Expresivo sobre la oz y el Actor

Il Jomadas de la Clinica Fonoaudioldgica - El conocimiento cientifico al servicio de la
comunidad.

Expositor: Rubén D. Maidana

Organizado por: Universidad Nacional de San Luis - Facultad de Ciencias Humanas -Clinica
Fonoaudilogica.

Microcine Universidad Nacional de San Luis

San Luis

24 y 25 de Noviembre 2005

Lamausicay las catedrales

En el Ciclo de Extension Cultural del Shopping Los Gallegos:
Ciclo: “Encuentros con las artes”

Conferenciante: Nicolas Fabiani

Mayo

Lacorte se divierte

En el Ciclo de Extension Cultural del Shopping Los Gallegos:
Ciclo: “Encuentros con las artes”

Conferenciante: Nicolas Fabiani

Agosto

Laguerray la paz

En el Ciclo de Extension Cultural del Shopping Los Gallegos:
Ciclo: “Encuentros con las artes”

Conferenciante: Nicolas Fabiani

Setiembre

El arte en las calles

En el Ciclo de Extension Cultural del Shopping Los Gallegos:
Ciclo: “Encuentros con las artes”

Conferenciante: Nicolas Fabiani

Octubre
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Las dimensiones de la persona

Patrocinada por el Istituto Istorico Italiano

En el Centro Cultural Gral. Martin de Pueyrredon, de Mar del Plata.
Conferenciante: Nicolas Fabiani

Setiembre del 2005

Don Quijote a través de sus lecturas

En el panel de inauguracién de la IV Feria del Libro Tandil 2005
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires
Conferenciante: Pablo M. Moro Rodriguez

Tandil, Agosto 2005

Clasico y Moderno. El teatro de Bernard-Marie Koltés
En Il Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal
Conferenciante: Julia Lavatelli

Buenos Aires

23 al 27/08/05

Congresos, Encuentros y Jornadas

Reunion de Responsables de Carreras Universitarias de Teatro
V Festival Internacional de Teatro MERCOSUR 2005

Cérdoba

Asistente: Dr. Juan Carlos Catalano

7 al 16 de octubre

Reunion de Autoridades de Facultades de Arte
Universidad Nacional de Cuyo

Facultad de Arte y Disefio

Asistente: Dr. Juan Carlos Catalano

16 al 18 de noviembre

PrimeraJornada de Articulacién Artistico-Universitaria

Programa de Apoyo a la Articulacion de la Educacién Superior de la SPU- Ministerio de
Educacion, Ciencia y Tecnologia- IUNA

Participantes: Maria Eisa Chapato, Dra. Julia Lavatelli, Arg. Romulo Pianacci, Dr. Pablo M.
Moro Rodriguez (Representantes Institucionales)

Buenos Aires

18y 19 de agosto
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n Jomadas de Articulacion de la Formacién Superior en Artes

Programa de Apoyo a la Articulacién de la Educacion Superior Ill. Ciclo Comun Inicial para
la Formacién Superior en Artes

Universidad Nacional de Cuyo

Participantes Especialistas: Maria Elsa Chapato, Dra. Julia Lavatelli, Arg. Romulo Pianacci,
Arq. Marcelo Jaureguiberry y Dr. Pablo M. Moro Rodriguez (Representantes
Institucionales)

Mendoza

17y 18 de noviembre

Primer Congreso de Teatro en la Escuela

Secretarfa de Educacién de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires-Instituto Nacional del
Teatro

Participante: Maria Elsa Chapato

Buenos Aires

10 al 12 de agosto

5to. Encuentro Nacional de la Red de Profesores de Teatro

Instituto Nacional de Teatro-Consejo General de Educacidn Provincia de Entre Rios
Tallerista: Maria Elsa Chapato

Gualeguaychu

8y 9 de octubre

Congreso Regional de Cultura “Politicas culturales y Estado”
Organizado por: Instituto Cultural de la provincia de Buenos Aires.
Participante: Lic. Claudia Castro

Rauch, Provincia de Buenos Aires

22 de Junio

6gEncuentro del MERCOSURY la comunidad andina

Organizado por: Fundacién OSDE, Universidad Andina Simén Bolivar (Bolivia) y
Universidad Auténoma Juan Misael Saracho (Bolivia)

Participante: Lic. Claudia Castro

Jujuy

27y 28 de octubre

Primer Congreso Provincial de Cultura

Organizado por: Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires,
Participante: Lic. Claudia Castro

Mar del Plata, Provincia de Buenos Aires

10 al 12 de noviembre
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3asJomadas de Culturay Desarrollo Social

Organizadas por Secretaria de Cultura de la Nacidn-Instituto Nacional de Teatro. Centro
Cultural General San Martin

Asistente: Jorge Tripiana

4-6 de julio

VfflJomada sobre Teatro Marplatense

Departamento de Filosofia/Universidad Nacional de Mar del Plata/GIE
Como director del GIE: Nicolés Fabiani

En el marco de la Feria del Libro

Mar del Plata

Noviembre de 2005

Seminarios

Historia del Teatro Occidental 111
Centro Cultural de la Cooperacién
Docente: Mariana Gardey

2- cuatrimestre de 2005

La Teoria marxista hoy. Problemasy perspectivas
Curso virtual de CLACSO

Dictado por: Dr. Atilio Boron.

Asistente: Jorge Tripiana

70 hs

Junio 2004 a marzo 2005

La interrelacion espacio-tiempo en la construccion historica regional.
Aproximaciones conceptuales, metodolégicasy empiricas

Dictado por: Dra. Susana Bandieri

Asistente: Jorge Tripiana

Noviembre

Los recursos en la gestion de las artes

indigo Producciones, Arte y Gestion

Dictado por: Grego Navarro, Marcela, Garcia Batiz y Cristina King Miranda
Asistente: Lic. Claudia Castro

Complejo Teatral de Buenos Aires.

Buenos Aires

24 de Agosto
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Politicas de Desarrollo empresarial en las Artes Escénicas en Catalufia
indigo Producciones, Arte y Gestién

Ciclo Disefio, Creacién y planificacidn en artes escénicas

Dictado por: Xavier Maree

Asistente: Lic. Claudia Castro

Complejo Teatral de Buenos Aires

Buenos Aires

16 de Junio

Métodos Cuantitativos

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Profesora: Maria del Carmen Tamargo

Asistente: Lic. Claudia Castro

24 hs

Administracion de empresas culturales |

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Profesor: Carlos Elia

Asistente: Lic. Claudia Castro

48 hs

Sociologia de la Cultura

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Profesor: Yamila Volnovich

Asistente: Lic. Claudia Castro

24 hs

Legislacion cultural

Maestria en Administracién Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Profesor: Dr. Alejandro Capato

Asistente: Lic. Claudia Castro

40 hs

Economia de la Cultura

Maestria en Administracion Cultural. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de
Buenos Aires

Profesor: Dr. Eric Calcagno

Asistente: Lic. Claudia Castro

48 hs
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Psicologia del Arte.

Maestria en Psicologia de la MUsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Prof. F. Silberstein

Asistente: Guillermo Dillon

Disefio de proyectos: Materiales impresos.

Maestria en Psicologia de la Musica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Prof.C. Ratto

Asistente: Guillermo Dillon

Neurociencia y Procesos cognitivos.

Maestria en Psicologia de la MUsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Dra. Pastoriza

Asistente: Guillermo Dillon

Estudio de Procesos Metacognitivos.

Maestria en Psicologia de la MUsica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Lic. M.C. Malbran

Asistente: Guillermo Dillon

Tutoria |

Maestria en Psicologia de la Musica

Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Dra. Silvia Malbran

Asistente: Guillermo Dillon

Las disciplinas, las areas: problematicas de su ensefianza

Jomada intensiva CIPTE (Centro de Informacion, Produccién y Tecnologia Educativa)
Rectorado- Escuela Nacional Dr. Ernesto Sabato dependiente de la Universidad Nacional del
Centro de la Provincia de Buenos Aires.

Mesa del Area: Educacion Artistica. Integrante de la Comision Académica. Resolucion
N@@31/05.

Talleristas: Mg. Maria Cristina Dimatteo, Marcela Bertoldi, Judith Gofii, Guillermo Dillon
Tandil, provincia de Buenos Aires

12 de agosto
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Politicay Sociedad

Instituto de Altos Estudios Sociales. Universidad Nacional de Gral San Martin. Buenos Aires.
Dictado por: Maristella Svampa- Gabriela Delamata.

Asistente: Mg. Maria Cristina Dimatteo

30 horas.

Agosto a diciembre

La Mdsica en la Escuela: ¢aprendizaje o pasatiempo?
Conservatorio de Musica “Isaias Orbe”

Red Federal de Formacién Docente Continua N2al-102500
Dictado por: Dra. Silvia Fumo.

Asistente: Judith Gofii

Tandil, provincia de Buenos Aires

8 modulos.

12 de marzo

Taller de canto y percusidon de musica popular latinoamericana
Conservatorio de Mdsica “Isaias Orbe”.

Red Federal de Formacion Docente Continua Ne al-102500

Dictado por: Grupo Hierbacana

Tandil, provincia de Buenos Aires

Asistente: Judith Gofii

6 modulos.

29 de septiembre

Disefio Curricular

Elaboracién de propuesta curricular de Carrera de Especializacion: de Postgrado “NUEVAS
INFANCIAS Y JUVENTUDES”. Concurso publico convocado por Resolucién Ministerial
281/05 y sus modificatorias. La adjudicacién ha sido realizada para su ejecucién en las
sedes de la Universidad Nacional del Centro Tandil y Olavarria a partir del afio 2006 (en
colaboracion).

Jurados

Evaluacion para la recategorizacion de programas de incentivos para la investi-
gacion.

Ministerio de Educacion

Regidn Metropolitana.

Areas: Arquitecturay Arte

Evaluador: Juan Carlos Catalano
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Evaluacion para la recategorizacion de programas de incentivos para la investi-
gacion.

Ministerio de Educacién

Region Cuto

Areas: Arquitectura y Arte

Evaludor: Juan Carlos Catalano

Jurado docente titular; Maria Elsa Chapato

Cargo: Profesor Adjunto Ordinario en la catedra Introduccién al Conocimiento Cientifico
Facultad de Ciencias Sociales Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires Res. C.A 052/05- 2005

Jurado docente titulan Nicolas Fabiani

Cargo: dos Profesores Adjuntos y un Auxiliar de Docencia para el area Lenguajes Verbales
e Ironicos.

Facultad de Ciencias Sociales Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires Res. C.A 052/05- 2005

15 de diciembre de 2005

En el exterior
Encuentros

Reunién de laJunta Directiva de la AIEST

Asociacion Iberoamericana de Escuelas Superiores de Teatro
Universidad de Veracruz - México

Asistente: Dr. Juan Carlos Catalano

Mayo

Foro Internacional de Directores Teatrales
Universidad de San Pablo

Brasil

Asistente: Dr. Juan Carlos Catalano

Octubre
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4. Presentacién de trabajos cientificos y técnicos

El teatro de Antén Chejov: un recorrido por interpretaciones recientes de sus
textos y una historia de las poéticas claves de direccidon (Rusia, Estados Unidos,
Inglaterra)

Il Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal

Ponente: Mariana Gardey

Buenos Aires

23 al 27de agosto

De David Lodge a Gabriela lzcovich: el arte como forma de Terapia
Il Congreso Internacional de Teatro Comparado

Ponente: Mariana Gardey

Mendoza

29y 30 de septiembre y Ide octubre

Passolini en la obra de Paco Giménez

Il Congreso Internacional de Teatro Comparado
Ponente: Mariana Gardey

Mendoza

29y 30 de septiembre y Ide octubre

Ponentes: Julia Lavatelli y Daniela Ferrari

La Formacion de la Expresion Corporal en el ambito universitario

I Congreso de Artes del Movimiento.

Organizado por: Departamento de Artes del Movimiento “Maria Ruanota” - Instituto
Universitario Nacional del Arte.

Ponente: Martin Rosso

Buenos Aires, 2005.

El método introspectivo de Stanislavski. Su revalorizacién a partir de una mira-
da desde la Neurobiologia

Primeras Jomadas de Teoria y Practica Teatral.

Organizadas por: Proyecto FATAA (Formacion Actoral en el Teatro Argentino Actual) -
Departamento de Artes Dramaticas - Instituto Universitario Nacional del Arte.

Ponente: Martin Rosso

Buenos Aires, 2005.

Larelacion emocién y accidn en un espacio ficcional
Primeras Jomadas de Teoria y Practica Teatral.
Organizadas por: Proyecto FATAA (Formacién Actoral en el Teatro Argentino Actual) -
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Departamento de Artes Dramaticas - Instituto Universitario Nacional del Arte.
Ponente: Martin Rosso
Buenos Aires, 2005.

Larelacion Emocion y Accién en un espacio ficcional. Analisis de sus bases fun-
cionales, su evolucion técnicay su desarrollo expresivo

Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte.

Organizado por: Direccién de Posgrado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova” -
Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA)

Autores: Dr. Juan Carlos Catalano y Martin Rosso

Buenos Aires, 2005.

La puesta en escena de los clasicos a la luz del postmodernismo

Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte.

Organizado por Direccion de Postgrado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova” -
Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA)

Autores: Dr. Juan Carlos Catalano y Marcelo Jaureguiberry

Buenos Aires, 2005.

Hacia una historia de la escenografia. Las puestas en escena del teatro Cervantes.
Seguimiento y exploracion de sus rastros

Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte.

Organizado por Direccién de Postgrado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova” -
Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA)

Autores: Marcelo Jaureguiberry y Romulo Pianacci

Buenos Aires, 2005.

La polaridad en el ejercicio de la escena del actor. Lucidez critica vs. emocioén li-
berada.

XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.

Organizado por: Grupo de Estudio de Teatro Argentino - Facultad de Filosofia y Letras de
la UBA. Autores: Belén Errendazoro y Martin Rosso

Buenos Aires, 2005.

Arthur Miller: otro Enemigo del pueblo (sobre su adaptacion de la obra de Ibsen)
XlJomadas Nacionales de Teatro Comparado: Chejov en la Argentina

Ponente: Mariana Gardey

Buenos Aires

7 al 10 de diciembre
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Pobreza, intervencion social del Estado y mercado de trabajo. Precisiones teori-
co-metodoldgicas en el andlisis de un plan alimentario

7- Congreso Nacional de Estudios del Trabajo

Ponente: Jorge Tripiana

Buenos Aires

10-12 de agosto

Continuidad y ruptura poético-cultural en el Teatro Bonaerense. De la Comedia
de la Provincia a la Fébrica de la UNICEN

Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte

Expositor: Jorge Tripiana

Buenos Aires

Mayo

Estrategias macroy micropoliticas en el desarrollo de la Educacién Artistica
Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte

Instituto de Investigaciones en Historia del Arte/ IUNA

Expositora: Maria Eisa Chapato, Cristina Dimatteo, Guillermo Dillon, et al.

Buenos Aires

Mayo

Laciudad de Tandil vista como una morada cultural

Mesa redonda sobre La gestion del Patrimonio y Turismo en el TOA

Organizada por la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires
Expositora: Lic. Claudia Castro

Olavarria, provincia de Buenos Aires

15 de diciembre

Estrategias macroy micro politicas en el desarrollo de la Educacién Artistica
Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte

Direccién de Postgrado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova”

IUNA (Instituto Universitario Nacional de Arte)

Expositora: Mg. Maria Cristina Dimatteo

Buenos Aires

5,6 y 7 de mayo

El teatro en la escuela y los procesos de regulacion social: pobrezay exclusion
en la década de los '90

IJomadas Internas de la Carrera de Doctorado en Ciencias de la Educacién

Facultad de Filosofia y Humanidades. Universidad Nacional de Cdrdoba

Expositora: Mg. Maria Cristina Dimatteo
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Coérdoba
2y 3 de agosto

El teatro en la escuelay los procesos de regulacion social

IVJomadas de Investigacion en Educacion: “Nuevas configuraciones sociales y educacion.
Sujetos, instituciones y practicas”

Facultad de Filosofia y Humanidades- Centro de Investigaciones “Maria Saleme de
Bumichon'-

Escuela de Ciencias de la Educacion.

Expositora: Mg Maria Cristina Dimatteo

Cordoba

4y 5 de agosto

Docentes y alumnos en la Universidad: subjetividad en contextos de incertidum-
bre

V Coloquio de Gestion Universitaria de América del Sur

Expositora: Judith Gofii (en co autoria con Mercedes Baldoni y Matilde Balduzi)

Mar Del Plata, provincia de Buenos Aires

8, 9y 10 de diciembre

Las tutorias de estudio. Reflexiones de un proyecto en marcha en la Facultad de
Ciencias Humanas de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires

Primer Congreso Nacional de Estudios Comparados en Educacion.”

Panel “La ensefianza de la lectura y la escritura en las asignaturas universitarias

Ponente: Judith Gofii (en coautoria con: Baldoni, M; Barrén, M; Corrado, Ry otros)
Buenos Aires

18y 19 de noviembre

Alumnos avanzados, préacticas de estudio y culturas disciplinares en la universi-
dad. Algunas hipdtesis para un analisis relacional

Primer Congreso Nacional de Estudios Comparados en Educacién.”

Panel “La ensefianza de la lectura y la escritura en las asignaturas universitarias

Ponente: Judith Gofii (en coautoria con: Baldoni, M; Barrén, M; Corrado, Ry otros)
Buenos Aires

18y 19 de noviembre

Fotografia de prensa, identidad y alteridad en dos ciudades de rango intermedio

del centro de la Provincia de Buenos Aires
Il Congreso Panamericano de la Comunicacion
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Organizado por la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires
Ponente: Ana Silva

Buenos Aires

Julio.

Laintegracion (de) en la diferencia: cultura, identidad y conflicto en un proceso
de regionalizacion

Il Jomadas de investigacion en Antropologia Social

Organizadas por la Seccion de Antropologia Social e Instituto de Ciencias Antropolégicas
de la Facultad de Filosofiay Letras de la Universidad de Buenos Aires

Ponente: Ana Silva

Buenos Aires

Agosto

Hacia una historia de la escenografia

XIVoCongreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. GETEA/ UBA.
Autor: Romulo Pianacci

Buenos Aires, Teatro Cervantes

2 al 6 de agosto de 2005.

¢Qué piensa el Teatro? Relaciones entre Teatroy Filosofia

XIVoCongreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. GETEA/ UBA.
Autor: Romulo Pianacci

Buenos Aires, Teatro Cervantes

2 al 6 de agosto de 2005.

La préctica escénica como laboratorio vocaL La resonancia como herramienta
artistica

XIVo Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. GETEA/ UBA.
Autor: Rubén D. Maidana

Buenos Aires, Teatro Cervantes

2 al 6 de agosto de 2005.

Teatro, intelectuales y hegemonia. Alfonso Sastre y las tareas iberoamericanas
XIVoCongreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. GETEA/ UBA.
Autor: Anibal Minucci

Buenos Aires, Teatro Cervantes

2 al 6 de agosto de 2005.

Experimentaciéon en la préctica escénica para la sistematizacion en la técnica
vocal para actores
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Primeras Jomadas Nacionales de Equipos de Investigadores en Arte

Organizado por. Instituto Universitario Nacional del Arte; Instituto de Investigaciones en
Historia del Arte: Direccion de Posgrado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova”
Expositor Rubén D. Maidana

Direccion de Posgrado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova”

Capital Federal

5 al 7 de Mayo de 2005

Labelleza como apuesta utépica

IVJomadas Nacionales Agora Philosophica. Utopia: Teoria y praxis.

Organizado la Asoc. Argentina de Inv. Eticas (regional B.A.) y Agora Philosophica; y con el
auspicio de la UNMdP.

Ponente: Nicolas Fabiani

Mar del Plata

14-17 de setiembre del 2005.

Entomo a la estéticay la puesta en escena

XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino.
Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofiay Letras
Integrante de plenario: Nicolas Fabiani

Buenos Aires

Del 2 al 6 de agosto de 2005.

Los estudios teatrales la relacion entre hacedoresy pensadores

X1V Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino

Organizado por: Getea, Grupo de Estudios de Teatro Argentino de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UBA

Buenos Aires, agosto, 2005

Ponente de plenario: Lavatelli, Julia

La puesta en escena de los clasicos a partir de la lectura del posmodernismo
XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. Universidad de Buenos
Aiires.

Autores: Carlos Catalano, Marcelo Jaureguiberry y Pablo M. Moro Rodriguez

Buenos Aires, 2 al 6 de agosto de 2005

Hamleto, Rey de Dinamarca, la version espafola de un Shakespeare afrancesa-
do

Il Congreso Internacional de Teatro Comparado. Asociacion Argentina de Teatro
Comparado (ATEACOMP). Universidad Nacional de Cuyo
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Autor: Pablo M. Moro Rodriguez
Mendoza: 29 de septiembre - 1 de octubre de 2005.

Elplebeyo noble 6 El Mamahuchi, de Ramon de la Cruz. Version sainetera de
Moliére

XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. Universidad de Buenos
Aires.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

Buenos Aires, 2 al 6 de agosto de 2005

Definicién de un concepto de emocidn para el arte y ciencia del actor del siglo
XXI

X1V Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. Universidad de Buenos
Aires.

Autor: Carlos Catalano, Guillermo Dillon, Roberto Landay Teresa Dominguez

Buenos Aires, 2 al 6 de agosto de 2005

5. Publicaciones

Entrevista a Rafael Spregelburd

En El Peldafio. Cuaderno de Teatrologia, 4, afio Ill. Departamento de Teatro, Facultad de
Arte, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires

1.5.5.N. 1666-9460

Junio de 2005

Aurora: Mariana Gardey

La préactica escénica como laboratorio vocal

En: El Peldafio. Cuaderno de Teatrologia N- 4, Departamento de Teatro, Facultad de Arte,
Universidad Nacional del Centro de la Pcia. de Bs. As.

1.55.N. 1666-9460 - P4g. 11 a 15

Junio 2005

Autor: Rubén D. Maidana

Oscar Fessler. Stanislavsky y el Teatro Universitario en Argentina.

En: El Peldafio. Cuaderno de Teatrologia N- 4, Departamento de Teatro, Facultad de Arte,
Universidad Nacional del Centro de la Pcia. de Bs. As.

15.5.N. 1666-9460 - P4g. 11 a 15

Junio 2005

Autora: Daniela Ferrari
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Las concepciones sobre el artey la ensefianza del arte en la escuela

En Floris, C. Y Landivar, T. (coordinadores) (2005) Las disciplinas, las areas:problemati-
cas de su ensefianza- Cuadernos de Educaciony Précticas Sociales- CIPTE-UNCPBA
ISBN 950-658-167-3 - pp. 37- 62

Autora: Maria Elsa Chapato

“Laparticipacion como eje de gestion; la construccion de ciudadania como obje-
tivo” en Experiencias en politicas culturales locales
http://www.ic.gba.gov.ar/vinculos/observatorio_cultural/obscultural.htm

Para mirarte mejor. Representaciones de la politica en la fotografia de prensa
En Boggi, Sy Brook, G. (comps.) Discursospara very para oir.

Buenos Aires, Editorial Nueva Generacion

Autora: Ana Silva

Fotografia de prensa, identidad y alteridad en dos ciudades de rango intermedio
del centro de la Provincia de Buenos Aires

En: Actas del Il Congreso Panamericano de la Comunicacién, Facultad de Ciencias
Sociales, IJBA. 2005.

ISBN 950-29-0863-5 (edicion digital)

Autora. Ana Silva

Laintegracion (de) en la diferencia: cultura, identidad y conflicto en un proceso
de regionalizacion

Con publicacién completa en: Actas de las I11Jomadas de investigacion en Antropologia
Social. Seccion de Antropologia Social e Instituto de Ciencias Antropoldgicas, Facultad de
Filosofia y Letras, UBA. 2005

ISBN 950-29-0848-1 (edici6n digital).

Autora. Ana Silva

Elarcon de mi bisabuela

En BARTOLUCCI, Ménica y PASTORIZA, Elisa (Editoras), Recuerdos en comun. Italianos
en Argentina 1880-1960. Sant’ Angelo in Vado. Mar del Plata. Ediciones Suarez, diciembre
de 2005.

ISBN 987-9494-93-8.

Autor: Romulo Pianacci
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Nuevo Mundo y Mundos Viejos - XIX Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz
En El Peldafio - Cuaderno de Teatrologia, N° 4. Tandil: Departamento de Teatro de la
Facultad de Arte de la UNICEN

Junio de 2005.

ISSN 1666-9460

Autor: Rdmulo Pianacci

Vixe Maria! Deus e o0 Diabo na Bahia’ é destaque na mais antiga revista de teatro
da América Latina.

Resefia de la critica publicada en CONJUNTO. Bahia: Fundacédo Cultural, Secretaria da
Cultura e Turismo - Estado da Bahia

Mayo de 2005.

http://www.fimdacaocultural.ba.gov.br

Autor: Romulo Pianacci

El titere fuera del retablo

En La Hoja del Titiritero

Boletin electrénico de la Comisién para América Latina de la Unima
http://www.takey.com/hojacal.htm

Afo 2 -n° 4 -Junio 2005

Autor: Guillermo Dillon

Un teatro Politico Otro. Cronica de la Errante e Invencible Hormiga Argentina de
Carlos Alsina

En El Peldafio - Cuaderno de Teatrologia, N° 4. Tandil: Departamento de Teatro de la
Facultad de Arte de la UNICEN

Junio de 2005, pp. 35-39-

ISSN 1666-9460.

Autora: Lavatelli, Julia

Giles Deleuze: la alternativa filosofica a la diferenciaciéon de los estudios teatrales
en intemalistas y extemalistas

En Telondefondo n-2, revista electronica de Teoria y Critica Teatral,
www.telondefondo.org, dic. 2005.

Autora: Lavatelli, Julia

2aCongreso Provincialy laEncuentro Teatral Bonaerense, Tandil 2004.

En El Peldafio - Cuaderno de Teatrologia, N° 4. Tandil: Departamento de Teatro de la
Facultad de Arte de la UNICEN

Junio de 2005.

ISSN 1666-9460.

Autor: Martin Rosso
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Re-existir. Teatralizacion de la realidad social a partir de un acercamiento
antropoldgico

Ponencias y relatorios de proyectos 2005.

Algunas propuestas presentadas en las 3asJomadas de Cultura y Desarrollo Social
Buenos Aires, 2005

En formato digital.

El joc dramatic com a eina en el procés d’ensenyament/aprenentatge de la llen-
gua en aules Multilingtes

Departament d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya. Barcelona, Espafia.

Resultado de la licencia de estudios adjudicada durante el curso 2003-2004 para la elabo-
racion de tareas de investigacién en innovacidn educativa

URL: http://www.xtec.es/sgfp/llicencies/200304/memories/800m.pdf

Lacrisis de la lectura

En Boletin En Red. Noticias de la Unicen. Secretaria de Comunicacion Estratégica de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (Tandil, Argentina). Afio
4. Namero 34. Agosto de 2005.

Autor. Pablo M. Moro Rodriguez

ISSN 1668-0936. http://www.unicen.edu.ar/b/boletin/2005/34/marco.htm

Lacrisis de la lectura ritual

En Alternativas. Revista electrénica de educaciény comunicacion.

Centro de Investigacion, Produccion y Tecnologia educativa de la Universidad Nacional del
Centro de la Provincia de Buenos Aires (Tandil, Argentina).

Edicion 2005.

Autor: Pablo M. Moro Rodriguez

ISSN: 1669-3930. http://www.e-altemativas.edu.ar/primeraedicion.htm
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H. PRODUCCIONES TEATRALES

|. Estrenos:

Gurka (Vicente Zito Lema). Direccion:: Dario Torrenti. Grupo: “Teatroperro”.
Sala La Fabrica, UNC. Abril.

Parejas (Carmen Lastreta) Direccion: Juan Christian Roig. Grupo: “Caminantes”.
Sala La Fébrica, UNC. Mayo.

Hijos del asfalto (Claudio Di Rocco y Demian César) Direccion: Claudio Di
Rocco. Grupo: Al Margen. Teatro Municipal del Fuerte. Tandil. Mayo.

Motus Propio (Javier Lester, Andrés Arouxet, Alan Darling y Cecilia Gramajo)
Direccion: Cecilia Gramajo. Grupo: “Whisky Mimo's”. Sala La Fabrica, UNC. Junio.

Idas. (Creacion colectiva - Alumnos de la Catedra de Practica Integrada 1)
Direccion: Mauricio Kartun. Grupo: “Calipso”. Sala La F4brica, UNC. Julio.

Bandolero y malasangre (Gustavo Ott) Direccion: Andrea Cadona. Grupo:
“Blue Note”. (Ciclo “Carne Fresca”) Sala La Fabrica, UNC. Septiembre.

El continente negro (Marco Antonio de la Parra) Direccién: Florencia Berruti.
Grupo: “Ali Baba”. (Ciclo “Carne Fresca”) Sala La Fabrica, UNC. Septiembre.

El cruce de la pampa (Rafael Bruzza). Direccién: Roberto Leguizamén. Grupo:
“Fulanos de tal” (Ciclo “Carne Fresca” Sala La Fabrica, UNC. Septiembre.

El despojo (Daniela Céapona) Direccion: Juan M. Urraco. Grupo: “El Aguijén”.
(Ciclo “Carne Fresca™ Sala La Fabrica, UNC. Septiembre.

La masa neutra (Jorge Séanchez) Direccion: Andrés Arouxet. Grupo: “El
Chaperio”.(Ciclo “Carne Fresca”). Sala La Fabrica”, UNC. Septiembre.

Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack (Federico Le6n) Direccion:
Yanina Crescente. Grupo: “Sumergi0”. Sala La Fabrica, UNC. Octubre.

Desde la lona (Mauricio Kartun) Direccion: Julia Lavatelli. Grupo: “Orson
Peralta”. Sala La Fabrica, UNC. Octubre.
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Lisistrata (Version libre de Ricardo Sverdlick) Direccion: Daniela Ferrari. Grupo:
“Los Nosotro”. Sala La Fabrica, UNC. Octubre.

Un espantapéjaros..., dos amigos...y mil plantas (Edit Rondinone) Direccién:
Edit Rondinone. Grupo: “Los Cerrajeros”. Sala La Fabrica, UNC. Octubre.

Porcelana Hardcore (Femando Lazarte) Direccion: Jorge Balladares. Grupo:
"Surestada”. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Lagota que horada la piedra. (Cristina Merelli) Direccién: Jorge Montagna. Sala
Club de Teatro - Rodriguez 545 - Tandil. Noviembre

Niun foco (Creacion colectiva - Alumnos de la Catedra de Practica Integrada de
Teatro Il - No Residentes) Direccién: Daniela Ferrari y Alejandro Paez. Sala La Fabrica,
UNC. Noviembre.

¢Berenjenas? Melones y sandias. (Dario Torrenti) Direccién: Dario Torrenti.
Grupo: “Teatroperro”. Sala La Fabrica, UNC. Diciembre

2. Reposiciones y Circulacion
Muestra Burdamurga (Creacion colectiva) Direccion: Mauricio Kartun. Grupo:
Alumnos de la Catedra de Practica Integrada Il de Teatro. Curso de Ingreso a la Carrera de

Teatro de la Facultad de Arte. Sala La Fabrica, UNC. Febrero.

Borges (Rodrigo Garcia) Direccién: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: “Cero Grupo
Teatro”. Sala La Fabrica, UNC. Marzo.

El pony, el paseo, la plenitud (Rodrigo Garcia). Direccién: Paula Fernandez.
Grupo: “Le Pouf”. Sala La Fabrica, UNC. Marzo.

Elegia a Lola Mora. Direccion: Eduardo Gilio. Intérprete: Verdnica Vélez. Sala La
Fébrica, UNC. Abril.

La soga (film de Alfred Hitchkock) Ciclo de Cine Ambulante “Suspenso en abril
con Alfred Hitchkock” - Organizado por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de
Tandil y Asociacion Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC. Abril.

En el Reino de Amargundia (Raul O. Echegaray) Direcciéon: Rubén Maidana.
Grupo: “Los Escruchantes”. Sala La Fabrica, UNC. Abril.
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Vértigo (film de Alfred Hitchkock) Ciclo de Cine Ambulante “Suspenso en abril
con Alfred Hitchkock” - Organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de
Tandil y Asociacion Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC. Abril.

Gurka (Vicente Zito Lema) Direccion: Dario Torrenti. Grupo: “Teatroperro”
“Quinto Mayo Teatral”, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Féabrica, UNC. Mayo.

Historia para dos azules y dos amarillos (Gustavo Lo6pez) Direccion:
Francisco Spaccarotella. Grupo: “Los Miritos”.- “Quinto Mayo Teatral”, organizado por la
Direccién de Cujltura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Mayo.

Fuerzas perdidas (basada en un texto de Roberto Arlt) Direccion: Pablo Ruiz.
Grupo: “Nuevodrama” de Bahia Blanca. - “Quinto Mayo Teatral”, organizado por la
Direccidn de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica. Mayo.

Parejas (Susana Lastreta) Direccion: Juan Christian Roig. Grupo: “Caminantes” -
“Quinto Mayo Teatral”, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica. Mayo.

Borges (Rodrigo Garcia) Direccion: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: “Cero Grupo
Teatro”. “Quinto Mayo Teatral”, organizado por la Direccion de Cultura de la
Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica. Mayo.

Informe para una academia (Franz Kafka) Direccién: Natalia Camio. Grupo:
“Plush”. Salén Marrén de la Facultad de Arte, UNC. Mayo.

Faros de color (savier Daulte) Direccién: Mercedes Copello. Sala La Fabrica,
UNC. Mayo.

Nido de ratas (film de Elia Kazan) Ciclo de Cine Ambulante, organizado por la
Direccidn de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacién Amigos del Teatro
La Fébrica. Sala La Fabrica, UNC. Junio.

Prefabricado - Fabrica Tomada. Cortos cinematograficos y mondlogos y esce-
nas interpretados por alumnos de la Carrera de Teatro de la Facultad de Arte. Sala La
Fabrica, UNC. Junio.

Un tranvia llamado deseo (film de Elia Kazan) Ciclo de Cine Ambulante, orga-
nizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacion
Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC. Junio.
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Paris - Texasy Lapoética delcine ambulante (filmes de Wim Wenders) Ciclo
de Cine Ambulante, organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil
y por la Asodack n Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC. Julio.

Album especticulo de titeres) Grupo “Peatones del aire” de Capital Federal. Sala
La Fabrica. UNC. Julio.

Pasamanos (Guillermo Dillon) La nifia que riega la albahaca y el principe pre-
gunton. (Basado en textos de Federico Garcia Lorca) Espectaculo de titeres. Direccion:
Guillermo Dillon. Grupo: "Los Engafiapichanga”. Sala La Fabrica, UNC. Julio.

Buena Vista Social Club (film de Wimwenders) Ciclo de Cine Ambulante, orga-
nizado por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacion
Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC. Julio.

Laprofunda naturaleza delanimal (Marcelo Maran) Direccion Marcelo Maran.
Sala La Féabrica. UNC. Julio, Agosto.

Sobredosis de Fernet Pedro Sanzano y Cristina Tossello) Direccion: Pedro
Sanzano. Grupo: La Gran siete”. Sala La Fabrica, UNC. Agosto.

Un paseo a la muerte (film de Joel y Ethan Coen) Ciclo de Cine Ambulante,
organizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacion
Amigos del Teatro La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC. Agosto.

Suefio de una noche de verano (adaptacion del texto de William Sakhespeare)
Direccion: grupal. Grupo: “Teatrantes” de Mar del Plata. - Festival de Teatro Marplatense,
organizado por ATCE (Asociacion Teatristas del Centro de la Pcia. de Buenos Aires) en el
marco del Plan de Fomento 2005 del Instituto Nacional del Teatro. Sala La Fabrica, UNC.
Agosto.

Disparate  (Guillermo  Yanicola) Direccién:  Guillermo  Yanicola.
Grupo: “Teatrabtes” de Mar del Plata - Festival de Teatro Marplatense, organizado por
ATCB (Asociacion Teatristas del Centro de la Pcia. de Buenos Aires) en el marco del Plan
de Fomento 2005 del Instituto Nacional del Teatro. Sala La Fabrica, UNC. Agosto.

Floresta (Guillermo Yanicola) Direccién: Guillermo Yanicola. Grupo:
“Teatrantes” de Mar del Plata - Festival de Teatro Marplatense, organizado por ATCB
(Asociacion Teatristas del Centro de la Pcia. de Buenos Aires) en el marco del Plan de
Fomento 2005 del Instituto Nacional del Teatro. Sala La Fabrica, UNC. Agosto.
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Barton Fink (film de Joel y Ethan Coen) Ciclo de Cine Ambulante, organizado por la
Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacion Amigos del Teatro
La Fabrica. Sala La Fabrica, UNC, Agosto.

Sucedi6 en la via (Raul O. Echegaray) Direccién: Rubén Maidana. Grupo: “Los
Escruchantes” - Circuito Teatral “Villa Aguirre a todo teatro”, organizado por el Centro de
Capacitacion, Cultura y Deportes - Universidad Barrial, sede Villa Aguirre.- Escuela Ng59 -
Independencia y Nigro, Barrio “25 de Mayo”. Octubre.

Pasamanos (Guillermo Dillon) Direcciénj: Guillermo Dillon. Grupo: “Los
Engafiapichanga” - Circuito Teatral “Villa Aguirre atodo teatro”, organizado por el Centro
de Capacitacion, Cultura y Deportes - Universidad Barrial, sede Villa Aguirre.- Jardin de
Infantes “San Francisco de Asis” - Alfredo Palacios y Rosales. Octubre.

Estamos fritos (creacion grupal) Direccion: Mario Valiente. Grupo: “Trio Tri -Tri” -
Circuito Teatral “Villa Aguirre a todo teatro”, organizado por el Centro de Capacitacion,
Cultura y Deportes - Universidad Barrial, sede Villa Aguirre - Centro Educativo
Complementario NQ802 - Aeronautica Argentina y Chapaleoft. Octubre.

Motus Propio (Javier Lester, Andrés Arouxet, Alan Darling y Cecilia Gramajo) Direccion:
Cecilia Gramajo. Grupo: “Whisky Mimos Compafiia” - Circuito Teatral “Villa Aguirre a
todo teatro”, organizado por el Centro de Capacitacion, Culturay Deportes - Universidad
Barrial, sede Villa Aguirre. Escuela N° 47 - Ugalde y México. Octubre.

Historia para dos azules y dos amarillos (Gustavo Loépez) Direccién: Francisco
Spaccarotella. Grupo: “Los Miritos”. - Circuito Teatral “Villa Aguirre a todo teatro”, orga-
nizado por el Centro de Capacitacion, Culturay Deportes - Universidad Barrial, sede Villa
Aguirre. Escuela N- 32 - Alfredo Palacios 1597. Octubre.

Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack (Federico Ledn) Direccion: Yanina
Crescente. Grupo: “Sumergi¢” - Café de Teatro - Rodriguez 551 - Tandil. Octubre

Sobredosis de fernet (Pedro Sanzano y Cristina Tossello) Direccion: Pedro Sanzano.
Grupo: “La Gran Siete” - Escuela Nacional “Ernesto Sabato” - Richieri 598 - Tandil.
Octubre.

Sucedio6 en la via (Raul O. Echegaray) Direccion: Rubén Maidana. Grupo: “Los
Escruchantes” - Il Encuentro Provincial de Teatro “Olavarria 2005”, organizado por

324



LA ESCALERA Ne 15 - Afio 2005

Subsecretaria de Cultura, Educacién y Comunicacion y Escuela Municipal de Teatro de
Olavarria. .Sala: Teatro Municipal de Olavarria. Octubre.

El despojo (Daniela Capona) Direccion: Juan M. Urraco. Grupo: “El Aguijon” -
XVI Encuentro de Teatro de Bolivar, organizado por Grupo “ARTECON” . Sala: Teatro
Coliseo. Bolivar. Octubre.

Ladran, Che. (Carlos Alsina) Direccion: Marcelo Jaureguiberry. Grupo: “Cero
Teatro Grupo”. Ciclo “El Arte y las Escuelas”, organizado por la Secretaria de Cultura de la
UNCPA. Sala: Auditorio del Centro Cultural Universitario - Yrigoyen 662. Octubre

Sucedié en la via. (Raul O. Echegaray) Direccion: Rubén Maidana. Grupo: “Los
Escruchantes”. Ciclo: “El Arte y las Escuelas”, organizado por la Secretaria de Cultura de la
UNCPBA. Sala: Auditorio del Centro Cultural Universitario. Yrigoyen N- 662 - Octubre.

Hijos del asfalto (Claudio Di Rocco y Demian César) Direccién: Claudio Di
Rocco. Grupo: “Al Margen” - Estudio Teatro La Red. Belgrano 261 - Tandil. Octubre.

Bandolero y malasangre (Gustavo Ott) Direccién: Andrea Cadona. Grupo:
“Blue Note” - Estudio Teatro La Red. Belgrano 261 - Tandil. Octubre.

Bandolero y malasangre (Gustavo Ott) Direccion: Andrea Cadona. Grupo:
“Blue Note” - Auditorio Municipal - Chacabuco 357 - Tandil. Noviembre.

Hijos del asfalto (Claudio Di Rocco y Demian César) Direccion: Claudio Di
Rocco. Grupo: “Al Margen” - Cooperativa de Servicios Culturales “El Hormiguero” Gral.
Paz 440 - Tandil. Noviembre.

La Fédbrica Tomada 2005 Espectaculo conformado por mondlogos, escenas
teatrales, trabajos practicos, cortos cinematogréaficos y musica a cargo de alumnos de la
Carrera de Teatro de la Facultad de Arte. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

La dolce vita (film de Federico Fellini) Cierre del ciclo de Cine Ambulante, orga-
nizado por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil y por la Asociacion
Amigos del Teatro La Fébrica. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Elcruce de la pampa (Rafael Bruzza) Direccién: Roberto Leguizamén. Grupo:
“Fulanos de tal” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccidn
de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad
de Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.
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Parejas (Susana Lastreto) Direccion: Juan Christian Roig. Grupo: “Caminantes” -
Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005,organizado por la Direccion de Comedia de la
Pcia. de Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La
Fabrica, UNC. Noviembre.

Sobredosis de fernet. (Pedro Sanzano y Cristina Tossello) Direccion: Pedro
Sanzano. Grupo: “La Gran Siete” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado
por la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccidn de Cultura de
la Municipalidad de Tandil. Sala Club de Teatro, Rodriguez 545. Noviembre.

Desde la lona (Mauricio Kartun) Direccion: Julia Lavatelli. Grupo: “Orson
Peralta” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion de
Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Motus Propio (Javier Lester, Andrés Arouxet, Alan Darling y Cecilia Gramajo)
Direccion: Cecilia Gramajo. Grupo: “Whisky Mimos Compafiia” - Encuentro Regional de
Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Airesy
por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala Teatro del Fuerte.
Noviembre.

Bandolero y malasangre (Gustavo Ott) Direccion: Andrea Cadona. Grupo:
“Blue Note” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de
Comedia de la Pcia. de Buenos Airesy por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

El continente negro (Marco Antonio de la Parra) Direccién: Florencia Berruti.
Grupo: “Air Baba” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005,organizado por la Direccion
de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad
de Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Idas (Creacion colectiva) Direccion grupal. Grupo: “Calipso” - Encuentro
Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia de la Pcia. de
Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica,
UNC. Noviembre.

El despojo (Daniela Capona) Direccién: Juan M. Urraco. Grupo:”El Aguijon”. -
Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia de la
Pcia. de Buenos Aires y por la Direccidn de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La
Fabrica, UNC. Noviembre.
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La masa neutra Gorge Sanchez) Direccion: Andrés Arouxet. Grupo: “El
Chaperio” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion de
Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Hijos del asfalto (Claudio Di Rocco y Demian César) Direccion: Claudio Di
Rocco. Grupo: “Al Margen” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por
la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la
Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Gurka (Vicente Zito Lema) Direccion: Dario Torrenti. Grupo: “Teatroperro” -
Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia de la
Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La
Féabrica, UNC. <Noviembre.

Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack (Federico Ledn) Direccion:
Yanina Crescente. Grupo: “Sumergi6” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, orga-
nizado por la Direccién de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de
Cultura de la Municipalidad de Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Informe para una academia (Franz Kafka) Direccion: Natalia Camio. Grupo:
“Plush” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de
Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Porcelana Hardcore (Femando Lazarte) Direccion: Jorge Balladares. Grupo:
“Surestada” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de
Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Lisistrata (version libre de Ricardo Sverdlick) Direccion: Daniela Ferrari. Grupo:
“Los Nosotro” - Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion de
Comedia de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de
Tandil. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Bandolero y malasangre (Gustavo Ott) Direccion: Andrea Cadona. Grupo:
“Blue Note”. 2da. Muestra Provincial de Teatro Independiente Bonaerense, organizado por
FETIBO (Federacién de Teatro Independiente Bonaerense) Sala: Teatro R.A.C. -
Chacabuco. Noviembre.
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Casi Murgas Muestra de la Catedra de Ritmica del Departamento de Teatro de la
Facultad de Arte de la UNCPBA. Sala La Fabrica, UNC. Noviembre.

Muestra Teatral. (Textos varios) Direccién: Mercedes Copello. Alumnos del
Taller de Teatro dependiente de la Secretaria de Cultura de la UNCPBA. Sala La Fabrica,
UNC. Diciembre.

Sucedio6 en la via (Radl O. Echegaray) Direccion: Rubén Maidana. Grupo: “Los
Escruchantes”. Jardin de Infantes N®17 - Tandil. Diciembre.

El despojo (Daniela Capona) Direccion: Juan M. Urraco. Grupo: “El Aguijon” - VI
Encuentro Nacional de Teatro y Foro de Investigacion de las Artes Escénicas “Con viento
y marea”, organizado por Teatro Accidn, con el auspicio del Instituto Nacional del Teatro
- Sala: La Casa de los Artistas. Villa Gesell. Diciembre.

Sucedié en la via (Raul O. Echegaray) Direccidon: Rubén Maidana. Grupo: “Los
Escruchantes” - Escuela N- 26 de Villa Cacique - Barker. Diciembre.

Maten a la rata (Creacion colectiva) Direccion: Carolina Martinez. Grupo:
“Estacion Teatro”. Sala La Fabrica, UNC. Diciembre.

Lanoche mas corta de Tandil. Proyeccidn de cortometrajes realizados por los
alumnos de la Carrera de Realizacién Integral en Artes Audiovisuales de la Facultad de Arte
(Géneros: ficcion y documental), organizado por la Facultad de Arte y por Secretaria de
Cultura de la UNCPBA. Sala: Auditorio del Centro Cultural Universitario. Yrigoyen N- 662.
Diciembre.

Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack. (Federico Leén) Direccién:
Yanina Crescente. Grupo; “Sumergid”. Festival Provincial de Teatro, organizado por la
Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires. Sala del Lago. La Plata. Diciembre.

Informe para una academia (Franz Kafka) Direccion: Natalia Camio. Grupo:

“Plush” - Centro de Capacitacion, Cultura y Deportes - Universidad Barrial, sede Villa
Aguirre - Nigro 1620. Diciembre.
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3.-Premios, Nominaciones
En elpais

Premio "Los jévenesy la creacién” - Teatro por la vida 2004. otorgado al
grupo Al Margen por la obra “Hijos del asfalto” (Claudio Di Rocco - Demian César)
Direccion: Claudio Di Rocco. Otorgado por CEDRONAT Y ARGENTORES. Obra invitada
a participar en el Encuentro Internacional en el corazdn del MERCOSUR en Paso de Los
Libres - Corrientes. Febrero.

Mencion de Honor otorgada a Julia Lavatelli. Obra Notorio en el Concurso
Nacional de Dramaturgia, organizado por el Fondo Nacional de las Artes. Buenos Aires.

Premio ‘Juan Moreira”a la Mejor Actriz, otorgado a Beatriz Troyano. Obra:
El Despojo (Daniela Cépona) Direccién: Juan M. Urraco. Grupo “El Agujijon”, en XVI
Edicion Encuentro de Teatro de Bolivar 2005, organizado por Grupo ARTECON. Bolivar
(Bs.As) Octubre.

Obra temada en los rubros Mejor Apoyo Técnico y Mejor Presentacion
Grupal. El Despojo (Daniela Cépona) Direccién: Juan M. Urraco. Grupo “El Aguijon”, en
XVI Edicién Encuentro de Teatro Bolivar 2005, organizado por Grupo ARTECON. Bolivar
(Bs.As) Octubre.

Obra seleccionada para participar en el Encuentro Provincial de Teatro:
Sucedié en la via (Raul O. Echegaray) Direccion: Rubén Maidana. Grupo: “Los
Escruchantes” , organizado por la Escuela Municipal de Teatro y la Subsecretaria de
Cultura, Educacion y Comunicacién de la Municipalidad de Olavarria, con el auspicio de
la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires. Octubre.

Elenco Ganador del Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005 para re-
presentar ala Region de las Sierras en el Encuentro de Teatro Provincial, organi-
zado por la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Airesy Direccion de Cultura de la
Municipalidad de Tandil: Obra: Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack (Federico
Ledn) Direccién: Yanina Crescente. Grupo: “Sumergi6”. Tandil. Noviembre.

Primera Mencion del Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organiza-
do por la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Airesy por la Direccion de Cultura
de la Municipalidad de Tandil. Obra: El Despojo (Daniela Capona) Grupo:”EL Aguijon”.
Tandil. Noviembre.
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Mencién Especial a la Expresividad Mimica, otorgada a Alan Darling.
Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia
de la Pcia. de Buenos Aires y Direccidn de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Obra:
Motus Propio (Javier Lester, Andrés Arouxet, Alan Darling y Cecilia Gramajo) Direccion:
Cecilia Gramajo. Tandil. Noviembre.

Mencién Especial a la Actuacion, otorgada a Analia Rios. Encuentro Regional
de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires
y Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Obra: El continente negro (Marco
Antonio de la Parra) Grupo: “Ali Baba”. Tandil. Noviembre.

Mencion Especial a la Actuacion, otorgada a Manuel Cocina. Encuentro
Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion de Comedia de la Pcia. de
Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Obra: Mil
guinientos metros sobre el nivel de Jack (Federico Ledn) Direccion: Yanina Crescente.
Grupo; “Sumergid”. Tandil. Noviembre..

Mencién Especial al Dispositivo Escénico, otorgada al grupo El Aguijon.
Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccidén de Comedia de la
Pcia. de Buenos Aires y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Obra:
El despojo (Daniela Capona) Direccion: Juan M. Urraco. Tandil. Noviembre..

Mencién Especial por Actuacion en Diferentes Obras, otorgada a Javier
Lester. Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia
de la Pcia. de Buenos Aires y por la Direccion de Cultura de la Municipalidad de Tandil.
Tandil. Noviembre.

Mencién Especial a la Actuacion, otorgada a Sol Gioveni. Encuentro Regional
de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion de Comedia de la Pcia. de Buenos Aires
y por la Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Obra: Hijos del asfalto.
(Claudio Di Rocco y Demian César) Grupo: “Al Margen”.Tandil. Noviembre..

Mencion Especial a la Teatralidad Propuesta en un Texto Literario, otorga-
da a la obra Informe para una academia (Franz Kafka) Encuentro regional de Teatro
Tandil 2005, organizado por la Direccién de Comedia de la Pcia. de Buenos Airesy por la
Direccién de Cultura de la Municipalidad de Tandil. Direccion: Natalia Camio. Grupo:
“Plush” Tandil. Noviembre.

Mencion Especial al Riesgo Escénico, otorgada a la obra Porcelana Hardcore
(Femando Lazarte) Encuentro Regional de Teatro Tandil 2005, organizado por la Direccion
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de Comedia de la Peia, de Buenos Aires y por la Direccidn de Cultura de la Municipalidad
de Tandil. Direccion: Jorge Balladares. Grupo: “Surestada”. Tandil. Noviembre.

Obra seleccionada para participar en el VI Encuentro Nacional de Teatro y Foro
de Investigacion de las Artes Escénicas “Con viento y marea”; El Despojo (Daniela
Cépona).Direccion: Juan M. Urraco. Grupo: “El Aguijon” . Organizado por Teatro Accion
y auspiciado por el Instituto Nacional del Teatro. Villa Gesell. Diciembre.

Participacion del Grupo “Sumergio” con la obra Mil quinientos metros sobre el
nivel de Jack (Federico Ledn) Direccidn: Yanina Crescente, representando a la Region de
la Sierra, en el Encuentro Provincial de Teatro, organizado por la Direccion de Comedia de
la Pcia. de Buenos Aires. Sala del Lago. La Plata. Diciembre.

I11. INVESTIGACION Y POSTGRADO
Area de postgrado.

En 2005 continuaron sus respectivos cursos de maestriay doctorado los profesores Claudia
Castro, Teresita Maria Victoria Fuentes, Daniela Ferrari, Mariana Gardey Rubén Maidana,
Marcelo Jaureguiberry y Nicolas Fabiani.

La profesora Cristina Dimateo ha sido admitida en el Doctorado en Ciencias de la
Educacion de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de
Cordoba.

Las profesoras Daniela Ferrari y Teresita Maria Victoria Fuentes prosiguen sus estudios de
postgrado en la Universidad de Buenos Aires. Ambas como beneficiarias del Programa de
Perfeccionamiento en Docencia e Investigacion de Facultad de Arte de la Universidad
Nacional de Centro, han tomado ya los cursos correspondientes a la Maestria en Teatro
Argentino, que se imparten en la citada institucion universitaria.

Por su parte, la profesora Claudia Castro ha finalizado y acreditados varios cursos de la cu-
rricula de la Maestria en Gestion Cultural que se dicta en el ambito de la Facultad de
Filosofia y Letras de las Universidad de Buenos Aires.

Area de investigacion
En el marco de las nuevas disposiciones emanadas por el Consejo Interuniversitario
Nacional y por la Secretaria de Politicas Universitarias, que rigen para la actividad de inves-

tigacion, se encuentran en etapa de acreditacion los proyectos de investigacion cuyos
equipos de trabajo se sefialan a continuacion:
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Artey estética en la configuracion de los imaginarios urbanos. Estudio de leyendas
urbanas apartir del concepto de rumor
Director: Ph D. Miguel Santagada, Integrantes: Arg. Silvio Fishbein, Lic. Gabriel Perosino,
Lic. Nicolas Fabiani, Mary Boggio, Mauricio Kartun, Carla Martinez, Valeria Arias.

| Estrategias macroy micro politicas en el desarrollo de la Educacion Artistica
Director: Lic. Maria Elsa Chapato. Integrantes: Lic. Claudia Castro, Lic. Rosa Luna, Mg.
Cristina Dimmateo, Beatriz Troyano,

/ La relacion emocion y accién en un espacio ficcional. Anélisis de sus bases fun-
cionales, su evolucion técnicay su desarrollo expresivo

Director: Dr. Juan Carlos Catalano. Integrantes: Mg. Martin Rosso, Lic. Guillermo Dillon,
Mg. Gabriela Pérez Cubas, Lic. Roberto Landa, Teresa Dominguez, Lic. Belén Errendasoro,
Lic. Paula Fernandez, Lic. Marcela Juarez, Lic. Christian Roig.

/ Lapuesta en escena de los clésicos apartir de la lectura delposmodernismo
Directores: Dr. Juan Carlos Catalano y Arg. Marcelo Jaureguiberry. Integrantes Beatriz
Eleta, Dr. Pablo Moro Rodriguez.

/ Continuidady rupturapoético-cultural en el teatro bonaerense. De la “Comedia de
la Provincia”a ‘La Fabrica”en la UNICEN.

Director: Liliana Iriondo. Integrantes: Lic. Teresita M. Fuentes, Lic. Anibal Minucci, Lic.
Jorge Tripiana, Lic. M. Amelia Garcia.

| Experimentacion en lapréactica escénicapara la sistematizacion de una técnica vocal
para actores
Director: Lic. Mario Valiente. Integrantes: Lic. Rubén Maidana.

/ Hacia una historia de la Escenografia. Las puestas en escena del Teatro Nacional
Cervantes: Seguimiento y exploracion de sus rastros

Director: Arg. Marcelo Jaureguiberry. Co-director: Mg. Rémulo Pianacci. Integrantes:
Beatriz Eleta, Lic. Carlos Lopez, Silvio Torres, Dr. Pablo M. Moro Rodriguez. Investigadores
juniors: Juan M. Urraco Crespo, Natalia Camio, Anabel Paolettay Sandra I. Kostyak

/ Nuevas dramaturgias argentinas en las provincias, financiado por el Programa de
Incentivos a la Docencia y la Investigacion del Ministerio de Educacién de la Nacion
(03/G122)

Directora: Dra. Julia Lavatelli. Integrantes: Lic. Mariana Gardey, Lic. Daniela Ferrari, Silvio
Torres y Mag. Maria Gabriela Gonzélez. Investigadores juniors: Sebastian Huber y
Martiniano Roa
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IV. CANJE DE PUBLICACIONES

Argentina

* Anuario del IEHS. Instituto de Estudios Historico-Sociales, Facultad de Ciencias
Humanas. Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, Tandil.

*Cuadernos del GETEA, Grupo de Estudios de Teatro Argentino, Instituto de Historia del
Arte Argentino y Latinoamericano, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos
Aires.

* Weltliteratur. Cuadernos del Centro de Investigaciones en Literatura Comparada, CILC,
Universidad Nacional de Lomas de Zamora.

*Propuestas. Universidad Nacional de La Matanza.

*Alternativas. Revista del Centro de Investigacion, Produccion y Tecnologia Educativa,
CIPTE de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires.

En el exterior
*Etuds Théatrales, Centro d’etuds théatrales. Université Catholique de Louvain. Bélgique.

*Apuntes de Teatro, Escuela de Teatro, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Santiago.

*Conjunto, Revista de Teatro Latinoamericano, Casa de las Américas, La Habana.

*E| Pdblico, Centro Nacional de Documentacion Teatral, Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica, Ministerio de Cultura, Madrid.

*Assaig de Teatre, Universitat de Barcelona.

*Assaph, Studies in the theatre. The Yolanda and David Katz, Faculty of the Arts. Tel Aviv
University.

* Comunicaciéon y Sociedad, Departamento de Estudios de la Comunicacidon Social.
Universidad de Guadalajara.

* Convergencia, Facultad de Ciencias Politicas y Administracién Publica, Universidad
Auténoma de México.

*Gestos, Departament of Spanish and Portuguese, University of California.

*Latin American Theatre Review, Center of Latin American Studies, University of Kansas.
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La Escalera

Pautas para la presentacion de colaboraciones

1. Los investigadores, docentes y profesionales interesados en publi-
car en La Escalera enviaran tres copias del manuscrito y una copia
en diskette (en Word para Windows 95/97/2000). El texto debera
enviarse en papel tamafio A4, en una carillay a doble espacio, con
las notas al pie de pagina. Todos los margenes tendran como mini-
mo 2,5 cm.

2. Laextension de los trabajos no superaran las 15 carillas, incluyen-
do notas, cuadros, graficos y bibliografia.
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