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EDITORIAL

Nos complace presentar esta segunda publicacion anual de la revista El Peldafio
gue ha sido posible gracias a la incansable voluntad de formadores y hacedores
teatrales por hacer del dmbito teatral una fuente inagotable de investigacién y
reflexion critica.

Estos dos ultimos afios no han sido faciles de transitar para la actividad cultural y
artistica. Sin embargo, la escena y la formacion teatral no se ha detenido, de lo
contrario se ha adaptado y reinventado para dar batalla a los coletazos de esta
pandemia que parece no descansar en su empresa.

“El teatro debe seguir” parece ser el lema que reposa en la produccién y estudio
divergente que ha devenido en nuevos formatos y hasta lenguajes que se apro-
pian de esta proliferacion tecnoldgico - digital que nos atraviesa en todos los
ambitos de la vida.

Algo de esta cuestion de digitalizacidn y virtualidad multiplicada aparece en el
articulo elaborado por el Mag. Sebastian Huber, quien reflexiona acerca del semi-
nario de dramaturgia dictado por él en la Maestria en Teatro de nuestra Facultad
de Arte. El docente se plantea pensar practicas artisticas desde la nocién de
dramaturgia expandida, analiza la creacidén resultante y propone una nueva
categoria de espectadores: transespectadores.

La docente Luz Garcia realiza un escrito sobre el rol del lector teatral en relacién
a otros géneros literarios y al aporte del dramaturgo José Sanchis Sinisterra al
respecto.

La Lic. Daniela Ferrari nos propone una resefia con los puntos mas relevantes del
conversatorio que se llevé a cabo con cinco mujeres dramaturgas durante las Xl
Jornadas de Dramaturgias de Provincias en su edicidn virtual del aino 2020.

El Lic. Silvio Torres expone una experiencia de indagacion y creacion actoral
frente a cdmara en el marco del proyecto de investigacién “Actuacién frente a
camara en los nuevos procesos de creacién audiovisual”, proyecto el cual dirige.

En esta oportunidad, la seccion Cuerpo del Drama, se compone de una entrevista
en formato de podcast a la docente, directora, dramaturga y actriz entreriana
Valeria Folini, en torno al entrenamiento actoral.

La Mag. Agustina Gomez ofrece un ensayo sobre el enfoque no representacional
al que adhiere la teatrista platense Beatriz Catani en su dramaturgia y puesta en
escena, para dejar incidir algo de lo real.

Inauguramos una nueva seccion destinada a la reflexion de Ixs Alumnxs en
Formacion Complementaria para el andlisis de las propias experiencias en ese
particular rol que se asume entre el equipo docente y Ixs estudiantes.

En esta oportunidad publicamos el escrito de dos de ellxs, Lucas Maximo vy
Oriana Labourdette, ambxs alumnxs avanzadxs del Profesorado y Licenciatura en
Teatro de nuestra Facultad.

La Mag. Lucrecia Etchecoin desarrolla un estudio aplicado al disefio y tratamien-
to escenografico de la obra Los descendientes (2019), dirigida por Julia Lavatelli
con el disefio escenografico de Marcelo Jaureguiberry.

Guillermina Buckle, alumna avanzada de la carrera del Profesorado y Licenciatu-
ra en Teatro publica un estudio sobre el Colectivo de Intervenciones Artisticas
Concha, exponiendo su surgimiento, historia y acciones en forma de performan-
ces en espacios publicos de la ciudad de Tandil como modo de intervenciones
activistas.

Por ultimo presentamos la publicacién de la obra inédita de la dramaturga

tandilense Catalina Landivar “El hombre que se perdié en lo frio”, seleccionada
por la Biblioteca de Dramaturgias de Provincias.

El siguiente volumen estd didacado a nuestra amorosa maestra Marta Sanchez
con una semblaza a su persona escrita por sus ex alumnos y discipulos Cecilia
Gramajo, Pepo Sanzano, Daniela Ferrari y Mario Valiente.

Lic. Silvio Torres

Mg. Agustina Gémez Hoffmann




MARTA SANCHEZ ’ OPCION PARA EL MAESTRO

(29 de agosto 1923 1 22 de noviembre de 2021)

No obra con interés fhaterial. Con un corazdn sin pasiones
para disponer del amor de los deméé.

Impasible, sobrio, desinteresado, debe estar preparado pa-—
ra toda incomprensidn y rechazo. La firme voluntad guiada por
la razdn v el amor a la justicia lo llevaridn al fin que busca.
Ama sin querer, obra sin cesar, sin tembr, dulce digno, para lle-
gar a la transformacidén de su hermano por medio de la accidn{pa-
labra=-obra).

El que ensefia, llega con una misidn, que es ayudar a pensar
en la vida, sin malas intenciones, sin juzgar é nadie, sin ego-
ismo. Es el que busca la luz. N¥o oscila entre lo que debe hacer
¥ lo que no debe hacer, entre ser y no ser. A veces buscamos el

amor en sentido contrario de donde realmente lo vamos 'a encontrar,

no es la luz del sol la que nos gula, sino una grieia, sin color:
sin calor.

La pierra no es esto, y-no crecerd en la nada. Rl caming
de los tibios es el dejar de ser. AGn no teniendo argumentos fi-
losdficos de gran alcance, gue tal vez no serian compfendidos,
sabe que el AMOR~EL ARTE, por y para los deméds, la reflexidn,
la autenticidad, la vida vivida con responsabilidad y lucidez,
su compromiso de ser humano, con la tierra y el tiempo en que
vive, va desde saber que el sol sale para nosotros y para todos
los seres que habitan el planeta, que somos un eslabdn en la ca-—
dena de la historiadel hombre ¥y no podemos saltar por encima de
estas cosas, que Son las que nos van a salvar de la oscuridad,
de la ﬁada. Debe saber que no puede disponer de su vida, porque
noe le pertenece, que si debe entregarla voluhtariamente, es a
un hermano, en el Amor, en el sacrificio, o en el trabajo. Esto

debe mover la profundidad vy tomar conciencia de la vida antes

de aceptar la MUERTE.

M.S.




¢Quién encendera las estrellas
si un dia se apagan?

éQuién encendera el sol

si se traslada a otro planeta?
¢Qué serad? Si, no, y éicomo
se expresara, si se traslada a
otro planeta? Y como se
expresaran ese Siy ese No.
éQuién escuchara el sonido
de las almas?

mas alla del tiempo

y el espacio?

M. S.

Maria Marta Aneiros Cotarelo de Sanchez, Maria Marta Neiros Cotarelo de
Sédnchez, Marta Sanchez, nacié el 29 de agosto de 1923 en Montevideo, Uruguay,
Patria Grande.

Quienes la amamos agradecemos humildemente la oportunidad de haberla
conocido y aprendido nuestro oficio de su mano maestra.

Es largo, sinuoso y misterioso el camino de causas y azares que la condujo hasta
aqui y sabemos que su legado permanece y perdura en artistas, profesorxs,
estudiantes, dreas y departamentos que sigan sus lineamientos.

Hacia fines de los afios 80 se concreté el proyecto de creaciéon de la Escuela Supe-
rior de Teatro y faltaba cubrir una vacante. El entonces director, Carlos Catalano,
la contacté en Buenos Aires para invitarla a integrar la planta docente. En el
ambiente teatral de aquella época, su nombre se destacaba como referente por
su vasta experiencia en el trabajo vocal con actores, actrices vy titiriterxs. Marta
acepto la propuesta y viajo semanalmente a Tandil para dictar clases.

Marta vino a cambiarlo todo, con treinta afios de investigacidon sobre la voz a
cuestas y su novedoso método llamado liberacién de la voz. El recuerdo de la
primera impresidn colectiva de su clase fue de deslumbramiento, un descubri-
miento inicidtico de la voz, del cuerpo, del grupo, del aprendizaje por el arte
entendido como liberacién.

El amor y el cuidado son las vias constitutivas de su método. El o la docente no
ensefia, mas bien, acompaiia el proceso de autodescubrimiento, un camino de
formacién y entrenamiento vdlido para quienes deseen desarrollarse como artis-
tas y personas.

Vayamos un poco mas atras en el tiempo, siendo una nifia descubrid que el deseo
de cantar era mas grande que su vida misma y la consagro al canto, a la ensefian-
za, a la investigacion de la voz y los mds profundos secretos de la vida.

Los estudios de primaria y del liceo los realiz6 como pupila en el Colegio de las
Hermanas Capuchinas de Loano de Montevideo. Marta recordaba con picardia
aquella época en que las monjas no le permitian cantar porque “tenia una voz
muy fuerte”, esas sefioras no lograron acallar su voz como tampoco lo lograron ni
el dictamen del jurado de la Escuela de Opera del Teatro Oficial de Montevideo,
ni el nédulo, producto de la mala praxis de su maestra Carlota, ni los milicos que
destruyeron su casa llevdndose todo el trabajo de investigacién desarrollado
hasta ese momento.

Terminado el colegio de monjas, comenzd a tomar clases de piano. A los 27 afios
ingresod en la facultad de medicina, carrera que abandond en cuarto afo.

Hacia 1954 se inscribid en la facultad de Humanidades y Ciencias en los departa-
mentos de Letras y Musicologia de la Universidad de la Republica del Uruguay.
Siendo estudiante gand el curso de etnologia musical (formas medievales) y el
departamento de musicologia publicé su monografia Fabini y el universalismo
(1958). Como estudiante de la facultad integro el coro universitario al que llama-
ba “pais chico”.

Simultaneamente al estudio en la Universidad estudié direccién de coros en el
Teatro Solis de Montevideo con el maestro Eric Simon. Realizd, ademas, tareas de
extension universitaria, dirigié conciertos corales, realizd disertaciones académi-
cas en barrios de Montevideo, hospitales, escuelas y jardines de infantes.

En 1955 estudié canto con una maestra alemana que le exigia realizar un esfuer-
zo vocal que perjudicd su salud y con dolor asistié a una consulta médica en la I
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que le prescribieron una cirugia de cuerdas vocales, la cual no aceptd y comenzo
su investigacion y sanacidn por diferentes técnicas y disciplinas que desemboca-
ron en su método.

1960 estudio canto con el ya consagrado maestro Victor Damiani, que cambid su
vida para siempre, convirtiéndose en su discipula. Le gustaba recordar a Damiani
de quien aprendid, entre muchas cosas, el valor de reconocer al otro y la impor-
tancia de acompaiiar los procesos de aprendizaje.

En 1969 dictaba clases de canto a gran cantidad de jévenes mientras continuaba
con los avances en su tarea de investigacion.

En 1971 empezd a trabajar en el Teatro El Galpon en Montevideo y comienza a
sistematizar el trabajo vocal para actores y actrices, en esta etapa de la investiga-
cién incorpora por primera vez la nocién de liberar la voz.

En esta misma época realizd6 ambientaciones sonoras, direccién coral, prepara-
cién vocal de actores y actrices en espectaculos como Las Brujas de Salem de
Arthur Miller, Heredaras el viento de Jerome Lawrence y Robert Edwin Lee,
Barranca Abajo de Florencio Sanchez, Pluto de Aristéfanes, Dofia Ramona de
Victor Manuel Leites, Julio César de W. Shakespeare, el Médico a palos de
Moliére, Juana Azurduy de Andrés Lizarraga, La cantante calva de E. lonesco,
Madre Coraje de Bertolt Brecht.

Tradujo obras de teatro cldsicas del griego al castellano como Los Persas de
Esquilo y Pluto de Aristdfanes, entre otras.

En 1976 se exilié en Argentina y se radicd en Buenos Aires, ciudad que adopto
como propia y donde continud su carrera artistica, de investigacién y docencia.

Dirigié La Leccién de lonesco (1982) y La Amante Inglesa de Margarite Duras
(1983) que fueron nominadas para el premio Moliére a la mejor obra de teatro.
Fue docente de la Escuela de Titiriteros del Teatro San Martin dirigida por Ariel
Bufano, de la Escuela Municipal de Teatro de la Ciudad de Buenos Aires dirigida
por Roberto Perinelli, ademas trabajoé en el ambito privado en instituciones pres-
tigiosas dirigidas por Alejandra Boero, Patricia Stokoe y Raul Serrano.

Dio talleres, seminarios, recitales y asistencias técnicas en distintas provincias del
pais y en Estocolmo, La Habana, San Pablo, y Sidney.

En 1988 comenzd a trabajar en las catedras de Educacién de laVoz |, Il y lll en |a
Escuela Superior de Teatro, hoy Facultad de Arte de la UNCPBA. Es una de las
docentes fundadoras de esta institucion. Desde entonces, el area vocal del
departamento de teatro sigue los postulados de Liberacidn de la voz en los
programas de estudio. Se realizan diversos proyectos de investigacién de proce-
sos creativos en interaccion con la ciencia, actividades de extensidn, eventuales
asistencias técnicas en obras de teatro de las practicas integradas, divulgacion de
articulos en revistas especializadas.

Marta, maestra, artista, investigadora, innovadora, cantante. Su pensamiento
criollo y afrodescendiente fue compartido en diversos foros nacionales e interna-
cionales. Su mirada siempre estuvo atenta a las injusticias del mundo. Por la ruta
imperfecta, Marta pacifista y su compromiso inquebrantable con su misién peda-
gbgica artistica, nos enseiid que la paz es un proceso inacabado y posible.
Marta, maestra y amiga, generosa, paciente y comprensiva me enseiid todo
cuanto sé.

Marta, tu infinita disposicién a hacer el bien marcé mi vida para siempre, com-
partimos aula y aun lo seguimos haciendo porque estds en mi recuerdo, en mi
corazén, en la musica y en todos los elementos de la naturaleza, gracias querida
amiga, hasta siempre.

Cecilia Gramajo
Ex alumna y y discipula de Marta Sdnchez Escuela Superior de Teatro

Marta, uruguaya, movilizadora, conmovedora. Fue un impulso para los que
arrancamos. Mas. Fue la que nos animé a arrancar.

Nos “ponia los patitos en fila” y nos provocaba a que, si queriamos esto, no nos
podiamos hacer los chantas. Profesionales amantes de lo que habiamos elegido.
Eso queria Marta.

Y de puro afecto. Llegaba muy temprano a la terminal, la pasdbamos a buscar y
ahi mismo, el abrazo. Y de ahi, al aula Magna. Todavia oscuro y frio, pero a cantar.
Los bodoques que éramos, cantdbamos fragmentos de arias de éperas y nos
sentiamos grosos. Vocalizadbamos, entondbamos. Nos metid las notas por la

oreja para que nos llegaran al alma.




Los caldeos vocales con Marta tenian una energia mistica, no de verso, de
verdad. Si alguna vez no te habias conmovido hasta la risa, o hasta la lagrima, es
gue no estabas muy enchufado.

Cuando emprendimos la aventura de irnos a Buenos Aires con mis hermanos
Prepu, habia recién nacido Martin, mi hijo (ya tiene 31). No teniamos lugar para
ir con la mama y con él a instalarnos. Marta nos ofrecié la casa. Nos ofrecio su
cama para que estuviéramos comodos. Nos dio la llave de su casa para que nos
manejaramos tranquilos. Y ahi vivimos. Con el susto de recién llegados, el ala de
Marta madre y también de impulsora de artistas, tranquilizaba mucho. Todo.
Volver demolido de los ensayos maratdnicos que nos metian, y Marta esperando
ansiosa a ver como me habia ido. Y hacerme ejercicios para que se me relajara el
cuerpo, la voz y sobre todo la cabeza.

Uruguaya, movilizadora, conmovedora, Marta. Tan importante en lo que me toco
y en lo que hoy soy.

Pepo Sanzano
Ex alumno de Marta Sdnchez Escuela Superior de Teatro

Muchos son los recuerdos y anécdotas que tengo de Marta. De todos esos dias
que la alojdbamos en el departamento de Pinto. Muchos, muchisimos. General-
mente cargados de su humor, su sensibilidad y su gran experiencia. Las charlas
eran largas, encantadoras. Marta era una encantadora. Parte de ese encanto era
su extrema percepcién. Hacia quienes la rodedbamos y también hacia quienes la
habian rodeado de amor, afecto y ensefianza a lo largo de su vida. Percepcion
aguda que le permitia ver lo que a otros no...Marta tenia sus propios fantasmas.
Fantasmas que la visitaban, ella misma lo contaba.

Se los encontraba en todas partes. La aguardaban pacientemente hasta que ella
se levantaba y simplemente la acompafiaban. Su propio padre sentado en un
sillon de su sala, su maestro al lado su imponente piano de cola...Todos ellos eran
sus personas mas amadas, decia que no habia que tener miedo a ese tipo de
fantasmas. Yo le creo. Le creo y ahora mismo anhelo fervorosamente que ella me

aguarde en el sillén de mi propia sala, con su infinita paciencia y su gracia incon-
fundible, que me espere hasta que logre despertarme, igual que nos esperaba
desde temprano (era muy madrugadora) para salir juntas hacia el Aula Magna,
aquella sala que le prestaba el piano de cola para guiar nuestros sonidos en las
clases mas maravillosas que pudimos tener y que aun guardamos entre nues-
tros mas preciados recuerdos.

Daniela Ferrari
Ex alumna de Marta Sdnchez Escuela Superior de Teatro

Conocer a Marta fue, sin duda, uno de los hechos mas significativos que he
vivido. Cultivamos un afecto que perdurard por siempre. La dicha de ser su
alumno, aprendiz y luego compafiero de trabajo durante tantos afios, es de los
privilegios mas grandes que me ha dado esta vida. Marta es de esos seres espe-
ciales que siempre estan presentes. Pero en esta ocasion, recordando momen-
tos con ella quisiera compartir uno que fue de gran ensefanza para mi. Cierta
vez, cuando empezaba como ayudante, se me aparecian dudas acerca de cuan
empatico, cuan estricto, etc. habia que ser desde nuestro rol con les estudian-
tes. Le comparti a ella mi duday la disipd con esa sabiduria que la caracterizaba:
“Para mi es muy simple, para mi ensefiar es ayudar”. Desde aquel momento es
lo que intento hacer cada dia con cada alumne. iGracias Marta, por tanto! jQue
encuentres mucha musica! Tupananchiskama (hasta que nos volvamos a
encontrar).

Mario Valiente
Ex alumno y discipulo de Marta Sdanchez Escuela Superior de Teatro




“La ficcion es un modo de comprension de la realidad, que en la ficcion hay verdad”
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UNA MIRADA POSIBLE SOBRE LA ESCENA CONTEMPORANEA

EL cuerpo - materia en la obra

de Beatriz Catani

Mag. Agustina Gomez

(B. Catani 2020)

Resumen

El presente articulo en clave de ensayo propone una reflexion sobre la mirada
que la teatrista Beatriz Catani despliega en la escena para desviarse del modo
tradicional de concebir y producir teatro. El caso de la teatrista permite puntuali-
zar sobre algunas cuestiones que, desde la modernidad, los nuevos paradigmas
estéticos y teatrales han instalado como alternativa al drama clasico.

Palabras Claves
LO REAL - MIMESIS - REPRESENTACION - CUERPO

Abstract

This article in the key of an essay proposes a reflection on the gaze that the
playwright Beatriz Catani displays on the scene to deviate from the traditional
way of conceiving and producing theater. The case of the theatrical performer
makes it possible to point out some questions that new aesthetic and theatrical
paradigms have installed since modernity.

Keywords

THE REAL - MIMESIS - REPRESENTATION - BODY.

1 Ayudante de la catedra Interpretacion | y Practica Integrada de Teatro I. Co- directora Departamento de Teatro, Facultad de Arte, UNICEN, Tandil
provincia de Buenos Aires. magustinagh@gmail.com

“Hay una idea de espectaculo total que hay que hacer renacer (...) El teatro es el
Unico lugar en el mundo y el ultimo medio de relacién que nos queda para llegar
directamente al organismo (...)” (A. Artaud 1987: 97, 117)

éPodria pensarse en un dispositivo escénico que escape a una representacion
total? ¢ Puede que tal dispositivo se configure a partir del intento de fugar de una
ficcion total para dejar incidir algo de lo real? La situacidn real compartida, de
convivio entre actores y espectadores imprime el sello absoluto de un momento
de encuentro Unico que nunca volverd a ser igual, nunca volvera a repetirse de
manera idéntica, a pesar de que en la escena haya una estructura, una partitura
que guie el devenir de la accidn. Ese ritual de encuentro es lo que nos hace creer
que la ficcion siempre va a poder ser fragmentaria, porque ese contacto real, es
decir esa mirada que quien especta dirige, impacta directamente en el cuerpo
del actor/actriz. Claro, si ese actor se dispone a ello, sin abandonar del todo esa
ficcion que sigue operando en él.

Y équé hay de esos mecanismos o elementos que operan la mayor parte del
tiempo en el quehacer teatral, desde que una obra se empieza a concebir, a ensa-
yary a problematizar? Esta accién de problematizar es concebida por la teatrista
platense contemporanea B. Catani® a la hora de pensar y crear tanto la escena
como la dramaturgia, dado que segun ella de esa misma accién deviene la natu-
raleza que nos hace crear. Se trata de las condiciones y los recursos con los que
se cuenta, y a los que tenemos que adecuarnos, en particular en el teatro inde-
pendiente, haciendo que lo real esté desde el vamos operando.

Otro mecanismo que funciona en el plano de lo real es la salida al espacio no
convencional, la huida del espacio teatral tradicional para reunir y convocar
elementos de otra naturaleza, es decir recursos ya no artificiales, no representa-
cionales. Y no olvidemos, claro como menciona Rafael Spregelburd la cuestidn de
que lo real estd precisamente en el contexto histérico que opera en la escritura 'y
en la escena misma.

dramaturga y directora teatral. Egresada de la carrera de Historia en la UNLP y de Dramaturgia en la EMAD.

e |a catedra “Direccion de Actores” de la Facultad de Bellas Artes en la carrera de Cine de la UNLP.




Insomnio (B. Catani 2009) Teatro La Hermandad
del Princesa, La Plata

Las cosas han cambiado desde finales del siglo XIX y principios del XX, el teatro ha
virado hacia un nuevo paradigma mas dominante que atafie estrictamente a la
nocién del drama clasico, es decir a la forma dramatica. La forma dramatica entra
en crisis, y lo que ahora sucede es que la relacidn con el teatro escapa a toda
mimesis; escapa al drama porque se rechazan sus elementos constitutivos, aquel
drama de caracteres, de unidades de tiempo, espacio y accién, y porque princi-
palmente no se requiere exclusivamente de una situacién dramatica para poder
escribir y hacer teatro.

Y la pregunta que nos convoca aqui, promulgada por Deleuze y retomada por J.
Danan es ¢qué pasa con ese teatro que se da por fuera de la mimesis? Esto es
pensar en un teatro que no le debe nada a la literatura. Dicho por J. Nichet, y en
linea con A. Artaud, “arrancarle el teatro a la literatura” y en consecuencia a las
categorias del drama (J. Danan 2012)

El espacio y el gesto del artista pasan a habitar el espacio de la escena sin repre-
sentar sino con la vocacion de actuar sobre el espectador. El orden no parte de la
repeticion sino del movimiento en el espacio, es decir el volver a actuar sin por
ello volver a la repeticion mimética. La repeticiéon entonces supone una ineludi-
ble variacion. La mimesis se difumina porque ya no hay identificacidn con perso-
najes de una ficcion, sino con personas que actuan.

Sin embargo, el modelo clasico no se ve clausurado bajo la forma contemporanea
de hacer y pensar la escena ya que pueden coexistir ambas tendencias en una
constante tension. Claro que ahora, el segundo modelo al desarmar la represen-
tacidn para pasar a la presentacion, va a poder llegar a operar pudiendo emanci-
parse del primero.

R. Barthes en su obra El placer del texto (1973) procura no separar los campos del
placer estético y el placer de la vida, segun el autor ambos pueden manifestarse
de igual manera. Podria pensarse entonces, que la brecha entre la ficcion y lo
real, en términos escénicos, se podria acortar, dado que, como sostiene J.
Ranciére, el espectador se ha emancipado, ganando la autonomia que le confiere
ahora una actitud verdaderamente activa y de libertad que desborda los limites
de la escena. Incluso podria llegar a pensarse en un espectador que llega casi a
ser coautor de la obra, en términos de su necesaria presencia para la concrecion
del hecho teatral para dotarlo de multiples sentidos.

Pero sin dudas lo mds importante es que en el contacto que se establece entre
actor y espectador inevitablemente va a operar lo real por sobre la ficcién que se
manifieste. Ese efecto de lo real en el actor imprime una fuga de la representa-
cion. La ficcion podra repetirse cada noche, pero la variacion sucedera siempre
por eso que entre actor y espectador sucede.

Resulta interesante abordar estas tensiones, tomando el caso especifico de la
teatrista B. Catani, quien desde el fin de la dictadura viene problematizando la
escena mediante su dramaturgia y dispositivos teatrales, en sus aspectos mate-
rial, histérico, ficcional y real, y cuyo eje central siempre ha sido el cuerpo del
actor que habita el espacio concreto de la escena.

0. Cornago, quien estudia la obra de B. Catani, postula el término de ficciones
operativas que vienen a abrir fisuras en la realidad, es decir que hay algo que es
mentira pero que es verdad al mismo tiempo. La obra no se crea para el publico
sino con el publico. El espectador esta por fuera, pero a la vez esta por dentro. En
funcién de esto, la cuestién ante una representacion, ante una obra artistica ya
no serfa qué significa, sino cémo es que funciona u opera (O. Cornago 2020).

El mismo tedrico plantea el desvio como estrategia por sobre el atajo, y es preci-
samente la metodologia que la teatrista despliega en cada proyecto de creacion
escénica para problematizar de manera constante cada suceso de nuestra histo-
ria, la historia de su experiencia de vida personal, y a la vez, el campo de la
escena. Un campo que exhibe la libertad creadora y actoral como parte de la
materia que reacciona para contar una historia. “(...) solamente dejo en escena
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los textos si los cuerpos resisten esa poesia. Si no, los trabajo y los transformo
hasta que no me suenen literarios.”?

Imagen 2. Infierno (B. Catani 2014) Puente ferroviario
Barraca Peiia, entre La Boca y Barracas

En este sentido, es que, la obra de B. Catani no es estrictamente dramatica, sino
mas bien escénica, ya que se impone una determinada relacién entre texto y
puesta en escena, con énfasis en la dramaturgia. Es decir, la dramaturgia esta
siempre por crearse, porque se trata de un estado presente del teatro, donde la
escritura es recreada una y otra vez en un acto vivo en el presente de la escena.
Se trata de una dramaturgia inestable, donde lo que manda no serian la intriga y
la fabula, sino mas bien, la accidn. Estamos ante una dindmica espectacular
donde prima la presencia de cuerpos, de un montaje, una escenografia, luces,
todo eso es lo que hace texto, mas el elemento texto propiamente dicho. Es
decir, es la accion la que se desarrolla, no la intriga.

Tanto la idea de O. Cornago como la de A. Badiou de una verdad - teatro, permi-

ten problematizar en torno a un estatuto de lo real o de la verdad de la experien-
cia escénica, que es un real escénico.

3. B. Catani, “Acercamientos a lo real”, p. 18. 2007.

Sea breve o extensa, la realidad estética, no es igual ni opuesta a la vida cotidia-
na, pero hay un tiempo- espacio intermediario, liminal, transicional, en el que las
reacciones y comportamientos pueden ser reales, aunque las acciones que las
producen son ficticias.

Durante la década de 1930, W. Benjamin por un lado, y R. Caillois por otro, elabo-
ran una serie de ensayos que en un principio parecen ubicarlos bajo cierta
tension. Sin embargo, sus reflexiones comprenden puntos de reunién que dan
cuenta de una perspectiva alternativa que entra en tensidn con la concepcidn
aristotélica para el desarrollo de una nocién de mimesis con acento en la dimen-
sién corporal, denominada también como material-corpérea. A pesar de sus
diferencias manifiestas, los autores presentan semejanzas al retomar la tesis
platdnica para abordar la tension entre el ambito representacional de la imagina-
cion y el corpéreo-material. Esta otra vision de mimesis piensa al deseo desde lo
instintivo del cuerpo, lo incontrolable y lo inconsciente.

En relacidn a lo advertido en la trayectoria escénica de la teatrista B. Catani, nos
preguntamos si es que podria aplicarse para su estudio la relegada mimesis
platdnica arraigada a la corporalidad, donde la imitacidn se daria de manera
inconsciente, en oposicidn a la representacidon que persigue un verosimil y no
una verdad. “Platén despliega una concepcién de la mimesis como una suerte de
virus, un veneno que explota la fragilidad del hombre, su caracter influenciable,
amenazando con derribar todo control racional sobre la esfera emocional”. (F.
Abadi 2013: 3) La perspectiva platdnica se basa en un principio o efecto de conta-
gio inconsciente y no de imitacién consciente que prioriza la mirada sobre el
cuerpo y su gestualidad, otorgandole una orientacién de caracter materialista.

En definitiva, es sugestivo preguntarse qué hubiera pasado de haberse pondera-
do esta mimesis relegada por sobre la mimesis aristotélica. La respuesta final no
nos serad conferida, pero aun asi podemos advertir que la tesis platdnica de la
mimesis le otorga al cuerpo un lugar predominante, como lo corpdreo - material,
asignandole un valor al plano real, porque no hay nada mas concreto que el
cuerpo como materia organica para denotar la existencia de tal estatuto. Al finy
al cabo, la realidad/verdad de la escena es exclusivamente humana, donde preci-
samente el campo de la realidad es el de la produccidn artistica. Como menciona
R. Schechner, cada representacion es diferente de cualquier otra, mas alla de
constituirse a partir de fragmentos de conducta restablecida, porque dichos
fragmentos pueden ser combinados en infinitas variaciones.
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Es decir que ningln suceso puede copiar, de manera exacta, otro suceso, dado
que el contexto y la ocasidn especifica tienen un caracter de unicidad absoluta.
“El caracter unico de un acontecimiento no solo depende de su materialidad
sino también de su interactividad que esta siempre en estado de fluidez.”®

“El teatro es ahora el movimiento real, y de todas las artes que utiliza,
extrae ese movimiento” (Deleuze, 1968)
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PANDEMIA Y DRAMATURGIA EXPANDIDA

Una experiencia en busca del transespectador

Sebastian Huber '

Resumen

El presente articulo describe una experiencia de creacion transmedial desarrolla-
da en el marco del seminario dictado en la Maestria en Teatro de la Facultad de
Arte UNCPBA en 2021, en pandemia, en la que aparece el trabajo desde una
dramaturgia expandida en pos de una forma de arte inespecifico dirigido a los
que hemos denominado transespectadores.
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Abstract

This article describes an experience of transmedial creation at the Master in
Theater of the UNCPBA Faculty of Art in 2021, in a pandemic time. The work
appears from an expanded dramaturgy in pursuit of a nonspecific art form
aimed at what we have called transviewers
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En 1995, poco antes de su muerte y con motivo de la realizaciéon de un congreso
internacional en Toronto, Heiner Miiller daba una entrevista a Ute Scharfenberg
-esa seria su forma de participacién en el congreso, mediada, en video- y en ella
dejaba iluminadoras reflexiones sobre el arte escénico. Para empezar, quisiera
recuperar un interesante pasaje para abrir este escrito: en respuesta a “éPor qué
teatro?” -asi se titulaba el congreso en Canada, “éPor qué teatro? Decisiones
para el nuevo siglo”-, el autor de “Die Hamletmachine” decia:

Creo que la tnica alternativa de llegar a encontrar una respuesta seria
cerrar todos los teatros del mundo durante un afio. Se podria sequir
pagando a la gente sin que realizase su labor artistica, pero durante un
afio no harian nada y después, quizds, se sabria "por qué teatro".
Quedaria claro lo que falta, si es que faltase de veras.

Veinticinco afios después, tristemente hemos visto cumplirse ese cierre de
la actividad que hipotetizaba Miiller: el tragico 2020 serd recordado como
el aifo en el que se desatd de la pandemia debida al virus SARS-CoV-2, el
afio en el que tuvimos que alejarnos unos de otros, dejar de abrazarnos,
de compartir. El afio en el que las salas debieron cerrar -con la salvedad de
gue no se pudo seguir pagando a la gente del mundo? del teatro. Mas alla
de la catastrofe cultural, de los cierres en muchos casos definitivos, de la
pauperizacion y la pérdida de fuentes de trabajo, de las consecuencias
todavia imposibles de prever, diremos que luego de aquella fiebre inicial
por compartir contenidos en linea (por “liberarlos”, como se decia con
altruismo, y favorecer asi que la gente se quedara en casa en lugar de salir
a contagiarse y contagiar), una vez superadas las primeras transmisiones
de obras filmadas (practicas destinadas a aburrir, al fracaso, o al destierro,
a ser definidas por aquello que no son: “el teatro filmado no es teatro”),
superadas las videoconferencias y los streemings, al menos el confina-
miento propicio la eclosidon de nuevos formatos, de obras que se desarro-
llan mas alld de los escenarios convencionales y que exploran diferentes
medios. Ciertamente, hay que forzar el optimismo para encontrar algo
positivo a la pandemia: en rigor de verdad, esos formatos ya se venian
explorando desde hacia un tiempo®.

2. Uso el término mundo en el sentido de los “mundos del arte” de Howard Becker (2008), para quien la actividad artistica es resultado de una

accion cooperativa de un conjunto de personas. Esto es, para pensar que el cierre de la actividad teatral involucré un volumen inmenso de
gente, que excedefuertemente al de los artistas en la escena.

3. Por citar un bonito ejemplo local, de Cérdoba, Christina Ruf y Ariel Davila son BiNeural — MonoKultur, y el lector curioso podra saber mas de
ellos en https://www.bineuralmonokultur.com/
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De todas maneras, diremos que, obligados por la situacién, los artistas
debieron “bailar la que les tocaban”, repensar el contexto en el que tradicio-
nalmente se relacionan con el publico y asi aparecieron, por ejemplo, experien-
cias interactivas, al aire libre, intervenciones en directo en redes sociales y
diferentes plataformas, y otras, con sus combinatorias. Algunas de esas experien-
cias han sido llamadas dramaturgia ampliada, o dramaturgia transmedia, y en
ellas la tarea de los creadores se asocia a una diseminacion multicanal de cdpsu-
las dramaturgicas. De hecho, la edicion 2020 del Festival de otofio de Madrid
dedicd una seccion a obras que transcurren por redes sociales, plataformas
digitales, radio, blogs, twitter. Alberto Conejero, dramaturgo y director del
festival, dijo haber considerado en su momento que, si la pandemia mantenia
cerrados los teatros, al menos esas experiencias ligadas a lo tecnolégico no iban
a ser canceladas. Este texto reflexiona sobre una instancia de formacion universi-
taria -puntualmente el seminario que dicté en la Maestria en Teatro de la Facul-
tad de Arte de la UNCPBA- que, como muchas otras practicas, en 2021 debié
adaptarse y adoptar la via virtual. Un laboratorio de creacion en condiciones
hasta entonces desconocidas y, consecuentemente, hacia lo desconocido.

Pensado originalmente para desarrollarse en la presencialidad, en la “vieja
normalidad” pre pandémica, el seminario debid suspenderse en 2020 y al afio
siguiente en su version virtual adopté el nombre de “Dramaturgia expandida y
actuacién. Problematizaciones actuales de la creacion transmedial”. De aquel
original de 2019, que planteaba ponerle el cuerpo durante seis largos encuentros
a los Sistemas Minimalistas Repetitivos, la versién pandémica mantuvo el abor-
daje del método de creacidn teatral creado por José Sanchis Sinisterra, pero esta
vez sélo como punto de partida, como disparador para la creaciéon. Como “primer
elemento” -tal el nombre que le dimos durante las sesiones semanales de video-
conferencia- que funcionara como dispositivo de actuacién generador de image-
nes poéticas, punctums (Barthes, 2008) con potencial para conmover, para
-desde un aparente sinsentido pero ofreciendo apofenias al ojo creador de los
maestrandos- tentar una extensién hacia constelaciones de elementos en
tension (Chevallier, 2011): en este caso y dadas las condiciones, mientras espera-
bamos las vacunas, se trataria de cdpsulas puestas al servicio de espectadores
mediante multiples soportes posibles, en cualesquiera de las plataformas que,
desde hace afios, usamos a diario para casi todo. Al encuentro de, ahora, transes-
pectadores.

Dijimos que al inicio de la pandemia proliferaron las transmisiones de obras, y
gue resonaban latigazos de “el teatro filmado no es teatro”. Obviaremos por el
momento la cuestion de la especificidad, para pensar en las oportunidades que
ofrecia un contexto por demas problematico para la actividad. Puestos a trabajar,
y con la inaccién como principal amenaza, la pregunta entonces fue sobre qué
posibilidades de generar (algun tipo de) actuacidn y de dramaturgia nos ofrecia
el confinamiento. De ahi la opcién por una concepcidon ampliada. En su ya clasico
texto de 1979 Rosalind Krauss observaba que, con la aparicion del minimalismo,
multiplicidad de obras que reclamaban ser consideradas esculturas se encontra-
ron en una “tierra de nadie categdrica”, definidas negativamente como aquello
gue no es -eran lo que no era sala, o lo que no era paisaje. La operacion de Krauss
consiste en invertir los términos de esa doble exclusién, con lo que su expresion
positiva da lugar a un campo que exhibe la oposicidn original y, al mismo tiempo,
la abre. Frente a esa fuerte transformacidn del campo artistico y en respuesta a
la evidencia que constituian las obras de Donald Judd, Sol LeWitt, Carl Andre o
Robert Morris (“El ave de Minerva levanta el vuelo al anochecer”, cita Ticio Esco-
bar a Hegel para sefialar que la teoria llega después de los hechos)?, Krauss
problematiza las oposiciones modernistas que sostenian la categoria de escultu-
ra y propone un campo en el que cada artista puede emplear muchos medios
diferentes. Frente a la pregunta por los limites de las artes, Krauss propone un
campo expandido.

En nuestro caso, habiendo convenido desde el vamos en que todos ansidbamos
la vuelta del convivio, de un tiempo y espacio comun, antes de cuestionarnos si
estabamos haciendo teatro pensamos que generariamos practicas en tension
con laidea de identidad o propiedad, mds en sintonia con lo que se ha denomina-
do arte inespecifico (Garramuno, 2013, 2015) y que encuentra su potencia en la
no pertenencia, en el desbordamiento de lo conocido como laboratorio de imagi-
nacion de nuevas formas de convivencia. Garramufio observa obras (especifica-
mente, del artista brasilefio Nuno Ramos) que proponen una deconstruccion de
la categoria de especie, una “articulacion de una comunidad entre especies”
(2015, p. 161) en espacios poblados por voces diversas, por diferencias y hetero-
geneidades que “propician imagenes de comunidades expandidas” (p. 181).

4. Ramos, 2012.




Imagen 3. Natalia Arteman en "Déja vu.Desencuentro de mujeres artistas

investigadoras", de Arteman, Garcia y Murdocca. 2021.
Créditos: guillebarbero@elchicodelastazas.

Hablamos de una tendencia a la disolucion de los limites disciplinares, y ahora
recurriremos a lo que podriamos ya considerar, para enfoques relacionados a
nuestras practicas de creacidn e investigacion, casi una efeméride. La 592 edicién
del Festival DAvignon, en la que un gran porcentaje de espectaculos cruzaban
video, danza, teatro y performance, trajo aparejada tal polémica que en Libéra-
tion del 27 de julio se leia: “En soledad frente a sus emociones, privados de la
comunion que tradicionalmente genera el teatro, los espectadores solo pudieron
hacer una interpretacion intima y personal de lo que veian. ¢Cémo no sentirse
desestabilizado cuando eso que pasa en escena se dirige a cada uno de manera
tan particular y diferente?®. En atencién a la controversia, los directores de
Avignon 2010 situaron la programacion bajo el lema “Entre teatro y performan-
ce”. La polémica aparece referida por Joseph Danan (2016), quien en el libro que
toma el lema para el titulo se declara dvido por comprender los profundos
cambios de la escena teatral contemporanea y propone entonces, como punto

5. https://next.Iiberation.fr/cuIture/2005/07/27/avign0I-autosatisfait-malgre-la-bronca_527783

de partida, distinguir performance en sentido amplio (el acontecimiento teatral
en su caracter efimero) de performance en sentido restringido (la aparicién de
actos vivos, de “real realidad”®).

El dramaturgo e investigador francés busca asi abordar obras frente a las cuales
se siente sin herramientas, obras que habitan ese espacio entre, que son produc-
to de la disolucién de las fronteras de las practicas artisticas, del teatro y otras
disciplinas que aspiran a una experiencia de lo real. En nuestro caso, entonces,
propusimos tentar una dramaturgia expandida que, si teniamos suerte, pudiese
regalarnos algin momento como esos que Danan identifica en un teatro de la
performance.

Danan utiliza como ejemplo paradigmatico el inicio de “Inferno”, la obra de
Romeo Castellucci inspirada en “La Divina Comedia” de Dante Alighieri en cuyo
comienzo el afamado director, inmediatamente después de presentarse en pros-
cenio vuelve a foro, se coloca protecciones en brazos y piernas (ni en la cabeza ni
en las manos) y acto seguido es atacado con furia por perros -de raza manto
negro, o afines. Amaestrados, si, entrenados para eso, pero sabemos que puede
fallar, siempre puede fallar. Castellucci es tironeado, revolcado durante un buen
par de minutos frente a los atdnitos espectadores, que dificilmente vean ahi un
acto de representacién. En el caso del seminario(y salvando toda distancia) me
interesa recupera un momento logrado en el que la maestranda Natalia Arte-
man, en medio de un trabajo de actuacidon con Sistemas Minimalistas Repetiti-
vos -prolijidad, precision, repeticién-, escucha por primera vez los audios de
WhatsApp que le enviara su antiguo director (fallecido durante la pandemia) a
una amiga del exterior (y que esa persona le hizo llegar a Natalia), audios en los
gue se refiere al trabajo de preparacion del montaje que estaban realizando. Un
unipersonal, con Arteman como protagonista. Para aclarar: Natalia tenia los
audios consigo desde hacia un tiempo, pero nunca antes se habia animado a
escucharlos. “No habia tenido el valor, hasta ahora”, dice ella. Y mientras actua,
entonces, mientras esta siguiendo un complejo nimero de reglas que se propo-
ne mantener, el cuerpo de esa actriz se ve conmovido, sacudido al escuchar a esa
voz tan querida y familiar referirse -con carifio, con admiracién por momentos- a
ella, y es su ser en este presente el que recibe los cimbronazos emotivos de esa
voz que le llega del pasado, mediatizada. Ocho minutos de audio. En un momen-
to se oye a Claudio decir “Natalia es una chica muy prolija... y yo necesito que sea
menos prolija, mas intensa”. Ahi se desarma. Y hay un tiempo hasta que se quita
las pestafias postizas. De eso fuimos testigos los transespectadores, un fuerte
impacto de realidad desectructurante de cualquier ficcion.

6.En los términos de Marina Abramovi¢, para quien -frente a la falsedad del cuchillo y la sangre teatrales- la performance ofrece “realidad”.
Véase la cita completa en Danan, 2016, p. 17.
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Los transespectadores. En un texto dedicado a las particularidades de las narrati-
vas transmedia y las nuevas formas -creativas, disruptivas- de leer, Carlos Scolari
(2017) sefiala dos rasgos que las caracterizan: expansion narrativa y cultura parti-
cipativa. Los lectores de este tipo de obras, nos dice Scolari, pueden hacer apor-
tes y ampliar asi el mundo narrativo, con lo cual discuten la exclusividad, la auto-
ridad creativa. Desde que los usuarios expanden los contenidos tanto como quie-
ren (o tanto como les permite el dispositivo ofrecido), las narrativas transmedia
tienen un comienzo, pero no un limite claro. Al hiper lector que se mueve dentro
del nuevo ecosistema medidtico, en una red textual compleja compuesta de
piezas fragmentadas en diferentes medios, y que cuenta con competencias
(pos)productivas, lo llama translector. Frente a las consecuentes tensiones que
se generan en los agentes involucrados cuando un ecosistema ingresa en estado
de desequilibrio, Scolari propone “evitar tanto el apocalipticismo tragico como
asi también el festejo banal de lo nuevo” (p. 185). Las practicas culturales viven,
a partir de la aparicion y mundializacién de internet y las tecnologias de la comu-
nicacidn, una revolucién, quizas la mas importante desde Gutenberg; las artes
escénicas no son una excepcion, y el confinamiento debido al SARS-CoV-2 nos
empujo a buscar opciones lejos de la copresencia. Veremos qué queda, veremos
qué falta, si es que falta de veras. Dije al inicio que debiamos tratar de buscarle
algo positivo. La pandemia va a terminar, los espectadores vamos a volver a las
salas. Mientras tanto, hasta que pase la tormenta, nos propusimos hacer algo
qgue desconociamos, y que (afortunadamente) podia fallar. Una practica para
transespectadores, nocidon que proponemos para abrir una investigaciéon cuyo
futuro desconocemos. Cerramos, por ahora, con otro fragmento de la entrevista
a Heiner Miiller:

El teatro sdlo es interesante cuando uno hace lo que no sabe. Sélo asi

surge algo nuevo. (...) La unica alternativa es crearse uno mismo
nuevas situaciones.
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EL LECTOR TEATRAL

Lic. Maria Luz Garcia’

Resumen

El siguiente articulo pretende reflexionar sobre la
posicién y el rol que asume el lector de textos
teatrales, teniendo en cuenta otros géneros litera-
rios y la posicidn al respecto del dramaturgo José
Sanchis Sinisterra.
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Abstract

taking into account other literary genres and the
position of the playwright José Sanchis Sinisterra \

Keywords

READER- THEATER- IMAGINATION- SCENE

La impresion de los textos teatrales, para el consumo masivo y popular, es relati-
vamente nueva, teniendo en cuenta otras textualidades, (académicos ensayos,
ficciones, poesia, etc); por lo tanto el lector teatral también resulta en la historia
de la lectura, un agente relativamente nuevo. Al parecer el teatro es el género
literario menos editado, ya que no hay una gran demanda del mismo, aunque en
los ultimos afios haya crecido un poco este publico. Pareceria que su consumo
estd casi circunscripto a quienes realizan practicas escénicas. Ahora bien, ¢a qué
se debe esta baja demanda? ¢A la dificultad de la lectura que el género mismo
imprime o a una carencia del lector para abordar los textos dramaticos?

1. Profesora de Teatro, Catedra de Dramaturgia, Facultad de Arte, UNICEN, Tandil, Pcia de Buenos Aires. popluz@hotmail.com

Siendo docente de dramaturgia me ocurre con frecuencia que los alumnos
de la cdtedra a quienes debo ensefiar a escribir una obra de teatro, no leen
teatro y es, al menos, llamativo. Frecuentan obras, puestas en escena, ensa-
yan, actuan, etc, pero sélo se involucran con el texto cuando estan “buscando
una obra para dirigir o actuar”. En general, porque siempre existen excepcio-
nes, no hay una atraccion a la pura lectura de una obra de teatro. Como si el
género implicara per se alguna dificultad, o generase un hastio o, me atrevo
a seifalar, no fuese enriquecedor en su forma pura. Y es que, para leer teatro,
se requieren ciertas condiciones especificas.

El texto teatral se encuentra mediatizado por su potencialidad de representa-
cién. Es decir, su gesta tiene como objetivo la representacién en escena. El
texto es un medio entre el actor y la obra teatral a representar. Pero si bien
su finalidad indica representatividad, el texto teatral es también literatura y
poesia (nadie se atreveria a decir lo contrario de clasicos como Shakespeare,
Chejov, Beckett, etc.)

Sin embargo hay pocos lectores teatrales puros, que leen sin una pretension
de montaje; existen, claro, pero en proporcién a la cantidad de lectores de
otros géneros, el teatral parece ser el menos requerido por el lector “comun”.
Al mismo tiempo existe el lector que va a montar la obra y cuya interpreta-
cién ya se encuentra condicionada por la futura representaciéon. Entonces, su
lectura es simultdaneamente disfrute y futuro ensayo, actuacién, trabajo,
creacion. Inevitablemente, mientras lee, estara pensando en su personaje,
leyendo quizas con mas atencién al mismo, o imaginando una escenografia,
un vestuario, etc.

El texto dramdtico pareceria ubicarse en una especie de zona media entre la
literatura y un escrito técnico o manual de instrucciones, ya que es una guia
para montar una obra y a la vez es historia, mundo, universo poético. Dice
Sanchis Sinisterra:

“Leer un texto teatral consiste en asistir a una representa-
cion imaginaria, todos los niveles del discurso dramdtico
remiten a un referente teatral, escénico, a un espectdculo
que todavia no (o ya no) tiene lugar, por lo tanto, leer
teatro es poner en escena: el lector es un director virtual.”

(Sanchis Sinisterra, 1992)
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La lectura de una obra de teatro demanda imaginacién escénica, o como
manifiesta nuevamente Sanchis Sinisterra, “leer un texto teatral consiste
en asistir a una representacion imaginaria”, es decir, “leer teatro es poner
en escena: el lector es un director virtual”. Para leer teatro se necesita
tener sentido escénico, sensibilidad escénica, imaginacidon escénica. El
lector de teatro es un lector capaz “de percibir la simultaneidad vy la
interaccién de todos los sistemas de signos que estan ahi, funcionando,
aunque el discurso textual no los focalice o ni siquiera los mencione”. (San-
chis Sinisterra, 1992)

La imaginacidn escénica permite el acceso a la “representacién imagina-
ria”, a partir de la cual el lector es capaz de reconocer e identificar los
lugares, los ambientes, el universo e imaginar lo que se plantea tan sélo a
través de los didlogos. Si bien es cierto que el texto de teatro posee acota-
ciones que pueden ser descriptivas y marcan movimientos de personajes,
las mismas son minimas en relacién con la forma dialogal que se impone
en el género.

Durante la lectura, el lector organiza su sensibilidad escénica, la cual le
permite realizar una indagacién desde los sentidos, ya que estos filtran
una nocion de mundo, que consideran las formas de actuar de los perso-
najes y asi poder conocerlos tanto de forma fisica, emocional y psicoldgi-
ca; es decir los aspectos que manifiestan las distintas conductas de los
personajes, que lo presentan con lo que dicen y con sus acciones.

El lector tiene la habilidad de percibir y encontrar elementos escondidos
por el autor. La lectura teatral es una actividad que apela a la expectativa
y a ser completada por el lector. Pues entonces el lector debera completar
la historia con lo ausente, lo que se alude, lo que se insintda; como sefiala
Hemingway en su famosa “teoria del iceberg” (si bien él habla del escritor

“Si un escritor en prosa conoce lo suficientemente bien aquello
sobre lo que escribe, puede silenciar cosas que conoce, y el
lector, si el escritor escribe con suficiente verdad, tendrd de
estas cosas una sensacion tan fuerte como si el escritor las
hubiera expresado. La dignidad de movimientos de un iceberg
se debe a que solamente un octavo de su masa aparece sobre
el agua. Un escritor que omite ciertas cosas porque no las
conoce, no hace mds que dejar lagunas en lo que describe.”
(Sanchis Sinisterra, 1992)

A su vez el texto teatral se concibe con el fin ser proferido y es por eso que,
muchas veces, la lectura silenciosa se torna dificultosa; en cambio leerlo en voz
alta y, aun mejor, con otra(s) persona(s) puede resultar mas llevadera y com-
prensible. Es habitual que los elencos se rednan a “pasar texto” y esto es
simplemente leer la obra en voz alta y encontrar sentidos, subtextos y lograr
una mayor cercania con el material.

“Siempre he imaginado al texto teatral como aquella
brasa que el hombre primitivo -cuando no conocia aun el
secreto del fuego- portaba como un tesoro durante el dia,
para reproducir en la noche la llama protectora, cdlida, y
cocinera. Como esa brasa, la obra teatral es por siempre
un incendio en potencia. Basta acercarle unos pastos secos
y lefia noble para que aquellos amantes de Verona, por
ejemplo, vuelvan a encenderse; a arder ese moro en Vene-
cia; o a consumirse en Dinamarca el principe aquél.
Llamas que terminardn -con la temporada- en otra brasa,
que alguna vez prenderd otra fogata, y asi. Para el milagro
del fuego -entonces- lumbre y combustible, literatura y m
escena, son un todo indivisible; e indispensables entre si.

Quien quiera escribir teatro (y leer, me atrevo a anadir,

contaminando la cita) deberd aceptar esta mixtura estra-
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El espacio de LOS DESCENDIENTES

Maria Lucrecia Etchecoin’

Resumen

El texto presentara un analisis del espacio escénico disefiado por Marcelo Jaure-
guiberry para la obra Los Descendientes, escrita y dirigida por Julia Lavatelli, con
produccion del Teatro Nacional Cervantes, estrenada durante 2019 en Sala La
Fabrica, ciudad de Tandil. A través de un recorrido por un conjunto de imagenes

abordaremos la concepcién y desarrollo del universo plastico-espacial de la obra.
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Abstract

The text will present an analysis of the scenic space designed by Marcelo Jaure-
guiberry for the play Los Descendientes, written and directed by Julia Lavatelli,
produced by the Cervantes National Theater, premiered in 2019 at Sala La Fabri-
ca, city of Tandil. Through a tour of a set of images we will approach the concep-
tion and development of the plastic-spatial universe of the work.

Keywords
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Bosquejo
ESPACIOS OTROS

«en un espacio poblado de calidades, un espacio tomado quizds por fantasmas: el
espacio de nuestras percepciones primarias, el de nuestros suefios, el de nuestras
pasiones (...) espacio leve, etéreo, transparente o, bien, oscuro, cavernario,
atestado; es un espacio de alturas, de cumbres, o por el contrario un espacio de
sismas, un espacio de fango»

Los espacios otros
Michel Foucault, 1984

La escenografia disefiada por Marcelo Jaureguiberry para Los Descendientes (Dir.:
Lavatelli, 2019) se presenta en el piso escénico de Sala La Fabrica( ciudad de
Tandil) en términos de un artefacto moévil, alejado de pardametros miméticos, en
didlogo con la dramaturgia, un texto dispuesto desde una légica no-ficcional.

La obra escrita y dirigida por Julia Lavatelli se situa en el marco de la Huelga
Grande, asi llamada la huelga de los obreros de las canteras de piedra sucedida
en la ciudad de Tandil en 1908, suceso que presentaria consecuencias en la histo-
ria de la organizacién sindical argentina. La dramaturga se vale de textos cémo
Pesadilla de Pinie Wald (1929) y Operacién Masacre de Rodolfo Walsh (1957),
recuperados a través de entrevistas realizadas a descendientes de obreros de la
piedra, puestos en didlogo con textos histéricos y archivos locales, para presen-
tar, en el género de no-ficcién, imagenes y experiencias ligadas a estos hechos?.
La estructura narrativa es la de una exposicion, donde una oradora, interpretada
por Agustina Gdmez Hoffmann, y dos asistentes, interpretados por Daniela Ferra-
ri e Ignacio Diaz Delfino, presentan un discurso que va adquiriendo formas
intimas, anecddticas, estadisticas, recuperando memoria del movimiento anar-
quista picapedrero.

2. Ficha Técnica Artistica Obra Los Descendientes. Escrita y dirigida por Julia Lavatelli; Con Daniela Ferrari, Agustina Gomez
Hoffmann, Ignacio Diaz Delfino; Musico en escena Pablo Bas; Produccion TNA-TC- Produce en el Pais Maxi Libera;
Responsable de produccién TNA-TC- Produce en el Pais Dora Milea; Coordinacion técnica Martin Lavini; Responsable
administrativa Fernanda Sampedro; Realizacion de escenografia Luciano Enriquez; Asistencia de direccion Andrés Carrera;
Video Franco Pomponio; Musica Pablo Bas; lluminacién Silvio Torres; Escenografia y vestuario Marcelo Jaureguiberry; Sala
La Fabrica, Tandil; 2019.

3. Resefia que puede consultarse enhttps://www.teatrocervantes.gob.ar/obra/los-descendientes/
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En relacidn a ello, M2ariana Gardey (2021) entierde que l2 ohra L os Descendien-
tes pertenece al neo documental, ubicdndose “en una zona gris, en una esfera
liminal entre lo auténtico y lo ficticio, entre lo que el archivo significa y pueda
llegar a resignificar” (p. 85). El proyecto dramatico, en palabras de Lavatelli
(2019), tiene la necesidad de interpelar qué rastros han quedado de ese movi-
miento en la actualidad. De este modo, la obra permite trazar un camino entre
testimonios y archivo que avanza en la reconstruccién de las acciones de los
picapedreros, describe su trabajo artesanal, las luchas contra la patronal, el rol
de las mujeres, tomando una posicidn clara. Organizada en ocho episodios, El
inicio, La fiebre, La primera huelga, El anarquismo, La huelga grande, Las mujeres,
La piedra y El final, la dramaturgia se despliega en escena como una forma del
pensar y acceder a estas situaciones concretas desde la experiencia de escribir y
dirigir teatro. En el programa de mano, Mauricio Kartun celebra este camino
tomado por Lavatelli, expresando,

Pécas épicas nacionales han conformado con su narracion un mito
tan elocuente como el de los picapedreros anarquistas de Tandil. Las
canteras como poesia de un territorio que se dispersa. Que adoquina
de a poco la ciudad moderna, que le da piso. (...) La del canterista y su
saludable pasion de granito, picando fracasado en su final una piedra
caliza que le encala los pulmones, haciendo la talla decorativa y
calcdrea de los chalets veraniegos de esa nueva burguesia vencedora
(...) Me ilusiona saber que encontraron por fin su puesta en ceremo-
nia.

Imagen1. Bocetos digitales Los Descendientes. 2019

©Arquitecta y escendgrafa Gabriela Luna
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Este paisaje dramatico no-ficcional propuesto por Lavatelli, dialoga con un paisa-
je escénico no-naturalista y alejado de la representacién, disefiado por Jauregui-
berry. En efecto, la escenografia se define por un conjunto de bancos (cuatro
carros) moéviles, de morfologia rectangular, realizados en hierro y policarbonato
translucido, y un bastidor del mismo material -extensible a sus laterales-, sobre el
gue se proyectan imagen y video, y nos deja observar de manera opaca la figura
de un musico en escena.

El espacio articulado entre carros méviles y bastidor, tiene como génesis concep-
tual el adoquin en su forma cubica, pero multiplicado, estallado en varias signifi-
caciones (Jaureguiberry en Gardey, 2021, p. 90). Podriamos decir que el escené-
grafo estructurd el espacio escénico en términos de accion, realizando una trans-
posicién de pasajes del texto como: “Asi empezaba Tandil a exportar su territorio.
Millones de adoquines irian a parar al suelo de la modernizacién”; “La piedra
muerta titulo Ricardo Rojas en La Nacion, el dia después de la caida. Hasta las
propias piedras iban a perecer pero la muchedumbre seguia hormigueando
afanosa alld en los asperos flancos de la sierra”; “El anarquismo también empeza-
ba a decaer. Y a convertirse en leyenda. No seria el pilar de la organizacién
obrera. Si no mas bien un recuerdo, una linea historica”

En el marco de este analisis, comprendemos la escenografia como el conjunto
visual-sensorial resultado de la labor del escendgrafo que supone un trabajo de
transformacién consciente y simbdlica del espacio (Jaureguiberry y Moro, 2007).
Podriamos decir que la escenografia conforma una especie de sistema filosdfico,
gue a los ojos del espectador, explica todo en sus propios términos (Berger,
2016). En este sentido, entendemos que la escenografia funda el espacio concre-
tamente percibido por el publico e incluso contiene los fragmentos de todas las
escenografias imaginables (Pavis, 2000). Siguiendo a Steven Holl, “[d]lebemos
considerar el espacio, la luz, el color, la geometria, el detalle y el material como
un continuum [sic] experiencial” (2018, p. 18) que si bien a los efectos de un
analisis pueden ser desmontados y estudiados separadamente, en el proceso de
expectacion se fusionan en un complejo tejido.

Por otro lado, como expresa Anne Ubersfeld (2002) lo dado en el espacio escéni-
co compone la imagen de una imagen del mundo en tanto se corresponde a un
régimen escopico (Jay, 2003). Asi la figuracidon espacial escenogréfica tendra
correspondencias con el conjunto del universo cultural, por ejemplo, haciéndose
eco de la fragmentacion del discurso escénico contemporaneo.
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En funcidn de esto, podriamos destacar que la escenografia sera una “represen-
tacion del espacio simbdlico en un contexto social e historico determinado”
(Jaureguiberry y Moro, 2007, p. 178). En este sentido, podriamos indagar sobre
la espacialidad correspondiente o en didlogo al teatro neodocumental, o no-fic-
cional como propone Los Descendientes.

Imagen 2. Escena 8 “Final” Los Descendientes. 2019
©Teatro Nacional Cervantes

Siguiendo esta direccidn, referenciamos el trabajo teérico desarrollado por el
escendgrafo Gaston Breyer (2005) quien situa a la escenografia en la dialéctica
entre demanda (espacio escénico) y presentacion (objeto escenografico), y nos
permitird recuperar una mirada analitica del disefio para Los Descendientes.

Breyer, haciendo hincapié en el proceso proyectual y su resultado en escena,
considerara diferentes “tipos escenograficos” segun su lejania respecto de una
realidad cero (realismo/naturalismo). Esta sistematizacién ubica los diferentes
estilos segun su distanciamiento en una linea que parte de la fidelidad absoluta
o representacién, a una autonomia o presentacion. En puntos intermedios y
segln légicas de disefio y sintaxis diferentes se encuentran el realismo, la meta-
fora, el expresionismo, el simbolismo, la escenografia abstracta, constructivista,
tectdnica, ekistica, entre otras, cada una portando un grado de anclaje diferente
por sobre la realidad cero.

Teniendo en consideracidon estos marcos nuestro analisis prestara atencién por
un lado, al disefio en relacién al texto, y por otro, la lejania que la propuesta esce-
nografica oficie respecto a un modelo de realidad cero. Cabe aclarar que estos
puntos se pondran en consideracidon al recuperar bocetos, fotos, registros y
memorias del disefio de la escenografia, restos que quedan de un arte efimero
(Fernandez Arena, 1988) que nace y muere en su consumacion, y del que solo
nos quedan restos fragmentados.

BOCETO
1. Escenografia Cinética

La escenografia disefiada por Marcelo Jaureguiberry para Los Descendientes,
obra escrita y dirigida por Lavatelli en 2019, consta de cuatro bancos maviles
realizados en hierro y policarbonato translucido de 1,50 mts de largo por 0,75 cm
de ancho y altura; un bastidor del mismo material de 3,00 mts de alto por 3,00
mts de ancho cuando esta cerrado, y que alcanza aproximadamente los 6 mts
cuando se despliega. El bastidor se ubica en el centro de la caja negra de Sala La
Fabrica.

Tomando en cuenta la sistematizacién del objeto escenografico propuesta por el
escendgrafo argentino Gastén Breyer (2005)3, podemos decir que el disefio escé-
nico estructurado para Los Descendientes (Dir.: Lavatelli, 2019) puede considerar-
se dentro de las escenografias cinéticas donde el movimiento es un factor esen-
cial en la configuracion espacial deseada. Es decir, “[s]e trata de composiciones
gue superan definitivamente la caja escénica tradicional y la dependencia pictori-
cista, apuntando a una resolucién arquitectdnico-estructural” (Breyer, 2005, p.
103). El movimiento es parte constituyente de la propuesta escenografica de
Jaureguiberry, a tal punto que “se consuma en esos magnos y contundentes
objeto-episodios” (Breyer, 2005, p. 103), que implican la génesis, desarrollo,
mutacion y muerte de espacios escénicos concretos. Asi, el disefio escenografico
de Los Descendientes (Dir.: Lavatelli, 2019) nos propone una realidad de escena-
rio alejada de una organizacién plastica realista mas acorde a la dindmica y
gestualidad de la puesta. En esta légica sefialabamos el didlogo entre una forma
discursiva no-ficcional y una espacialidad no representativa, que acentula su
materialidad, presencia, morfologia y sintaxis, mas alld de cualquier funcién
mimeética. Por otro lado, la escenografia soporta y desarrolla el devenir del relato
en un espacio donde todo se mueve y acaba transformado.

3. La sistematizacion agrupa las propuestas escenograficas en funcion de su acercamiento o lejania respecto de una

Realidad 0 (Realismo). Se tiene en cuenta también su sintaxis y morfologia. Ver apartado anterior. '
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En este sentido, la escenografia de Los Descendientes (Dir.: Lavatelli, 2019) se
encuentra orquestada por una partitura escenografica que marca ritmos, tempos
y establece armonias para realizar cada cambio. Del mismo modo, en cada stop
de la secuencia de movimientos se dibuja una sintaxis particular que abona al
sentido espacial de cada escena. Debemos destacar que, si bien la tramoya escé-
nica permite realizar cambios de decorado o movimientos de artefactos en
escenay a la vista del espectador, en el caso de Los Descendientes (Dir.: Lavatelli,
2019), la escenografia en su totalidad se fragmenta en cuatro carros moviles y
una torre desplegable a sus laterales, adquiriendo sistematicidad en el movi-
miento. Este cardcter la posiciona dentro de la tipologia breyereana de esceno-
grafia cinética.

Al recuperar la partitura bosquejada por el escendgrafo Jaureguiberry para Los
Descendientes (Dir.: Lavatelli, 2019), podemos observar una primera escena con
una disposicion espacial particular, configurada por el ingreso de los intérpretes
al espacio escénico, tras haber realizado un movimiento de los carros escenogra-
ficos. Uno de ellos es llevado detras del bastidor erigido en el centro del espacio,
desapareciendo a la vista del publico, mientras que los otros tres se disponen en
fila, uno al lado del otro, delante de la torre. Consecuentemente al transcurrir del
texto la disposicion de los carros vuelve a ser modificada, dejando uno en el
centro y enfrentando los otros dos. Aqui hay un cambio en el peso visual, de una
imagen concentrada a otra en donde el espacio se fragmenta. En esta direccion,
podemos sefalar que cada dibujo acentia de manera particular el discurso de
los intérpretes, configurando un paisaje metamorfico.

Imagen 3. Escena 2 “La fiebre” Los Descendientes. 2019
©Teatro Nacional Cervantes

En esta ldgica, la escenografia disefiada por Marcelo Jaureguiberry tiene como
leiv motiv el factor dinamico, dado que el movimiento es guia y razén de ser del
objeto escenografico. Mas aun, estos objetos-episodio (Breyer, 2005) traman su
configuracion y significancia a los ojos del espectador, que observa cdmo se
desplaza, avanza, gira o retrocede cada carro. También, existe un uso y recorrido
de todo el espacio escénico de Sala La Fabrica, para el ejercicio y puesta en practi-
ca de los movimientos y construccién de las diversas figuras escenograficas.

Si nos concentramos en observar cada escena en funcién del ordenamiento de
los bancos moviles podriamos caracterizar aquellos espacios que la partitura
visual va proponiendo para cada episodio en el que se estructura el relato. Nos
encontramos con figuras diagonales, rectas, conjuntos, equilibrios y desequili-
brios, en funcién de cémo se distribuyen los bancos. Estos dibujos dispuestos en
suelo escénico se complejizan a la vez, con el transcurrir de las acciones y movi-
mientos de los intérpretes. En este sentido, se establece un dialogo entre la
estructura de escenas que portan una carga dramatica tendiendo a la concentra-
cion visual de los bancos en un centro, por ejemplo “Las mujeres”, y entre esce-
nas dindmicas que proponen una configuracion dispersa de los mismos, tal el
caso de “El anarquismo”. También existen dibujos que se construyen en el movi-
miento continuo de uno de los bancos frente a lo estatico del resto. Recuperamos
aquella escena donde los bancos se unen entre si y conforman los vagones de un
tren que recorre el suelo escénico transformandolo en paisaje dibujado por las
vias del ferrocarril. Las figuras son multiples y potencian la dramaturgia espacial.

Imagen 4. Bocetos digitales Los Descendientes. 2019
©Arquitecta y escendgrafa Gabriela Luna
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2. Los bancos

Este caracter cinético, que ancla la propuesta escenografica de Jaureguiberry lejos de la
representacion, encuentra sentido dentro de la nocidn estructurante de sistema, en
tanto el escendgrafo define un repertorio de piezas (bancos méviles y mampara central)
“que funcionan como letras de un alfabeto” (Breyer, 2005, p. 109), que se organizan para
ser leidas por el publico en un sentido establecido. En Los Descendientes (Dir.: Lavatelli,
2019) los bancos son escritorio, maqueta, carro funerario, vagones de tren, mapa, come-
dor, en funcién del episodio que los acoge. Retomando la clasificacién propuesta por
Breyer (2005) podemos decir que estos artefactos moviles devienen en escena objetos
encomillados, en tanto en su articulacidn con el espacio escénico, con las acciones y la
voz de los intérpretes, se transforman en objeto nuevo cada vez. Esta serie de neo-obje-
tos, configurados por el movimiento, transforma el sentido espacial y la forma de habitar-
lo.

Por otro lado, los bancos se nos presentan a la vista semanticamente opacos, con la
potencia de construir discurso visual en la medida en que se mueven y son operados. Si
observamos su morfologia, podriamos asemejarlos a la rigidez geométrica del adoquin,
dado que estan compuestos por celdas cubicas. De este modo, el diseifio escenografico
abona a la construccidn de un universo visual coherente y connotado. Nos interesa
mencionar al respecto, como el sonido y la iluminacién colaboran en la construccién de
sentido en el uso que los intérpretes hacen de estas piezas moviles.

Por un lado, el trabajo del musico en escena, Pablo Bas, en relacidn a la operacién técnica
de microfonos de contacto en algunos objetos y uno de los carros, acompainando las
acciones de los intérpretes con un universo sensorial preciso. Por ejemplo, el sonido de
pasos sobre un camino de piedras en el ingreso a escena de los intérpretes. Estamos de
acuerdo con Mariana Gardey (2021) en que Bas despliega en la ejecucidon de varios
instrumentos en vivo y en piezas pre-grabadas, ritmos, respiraciones y atmdsferas afecti-
vas.

Por otro lado, la iluminacién led incorporada a los bancos, generaron una luz difusa que
copiaba la textura del policarbonato dibujando lineas luminicas en diferentes direccio-
nes. Subrayamos el uso de claros y frios (cuerpos y piedras) y la predominancia de un
claroscuro que recupera el sentido de la narrativa en el trabajo realizado por Silvio Torres.

Otro aspecto a destacar es la transformacion de la torre de policarbonato articulada
central en pantalla donde se fueron proyectando imagenes, audiovisual y textos, acom-
pafiando el desarrollo cinético de la puesta escenografica.

V N

ESCENOGRAFIA.
LOS ESPACIOS CONFIGURADOS

Cada episodio, entonces, es dibujado sobre el piso escénico con una configuracion
espacial especifica. Los intérpretes, a la vista del publico, y en funcidon de una accion
concreta sobre el artefacto, construyen micro universos donde sucedera la escena. La
propuesta escenografica es dindmica, y encuentra en el movimiento su fundamento
conceptual. En esta légica, podemos decir que la propuesta de Jaureguiberry para el
paisaje escénico de Los Descendientes (Dir.: Lavatelli, 2019) se construye desde y con el
movimiento, colaborando de este modo con el desarrollo de la dramaturgia en su puesta
en escena.

Hemos visto que este disefio escenografico puede ser caracterizado como escenografia
cinética desde la clasificacidn propuesta por Breyer (2005). Es decir, como un conjunto de
artefactos cuyo denominador comun es el movimiento y la potencia de variar la estructu-
ra espacial inaugural cuantas veces se requiera, conformando paisajes visuales nuevos
cada vez, estallando las posibilidades metaféricas de los artefactos. Pudimos observar la
concentracion de figuras visuales en relacién a figuras textuales con carga dramatica y
estructuras espaciales fragmentadas, livianas visualmente, o en constante movimiento
para escenas mas agiles verbalmente.

La propuesta sonora, musical y luminica, dan soporte a la vez, a los sentidos de esos
objetos multiples. Ayudan a generar atmdsferas mas intimas o climas dramaticos de
intensidad cuando es necesario. Por otro lado, la proyeccién de imagenes y audiovisual
incorpora otros ritmos y velocidades abonando a la légica espacial cinética.

De este modo, la propuesta de Jaureguiberry podria acercar una respuesta a aquella
pregunta que con astucia sefiala el escendgrafo Norberto Laino (2008): “[s]i todo cambia,
incluso una vez expuesta la obra ¢por qué no cambiar la escenografia?” (s/p)

Imagen 5. Escena 2 “La fiebre” Los Descendientes. 2019
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I NUEVAS DRAMATURGAS EN PROVINCIAS:Territorios y biografias

Lic. Daniela Ferrari '

Resumen

El presente articulo intenta una resefia del conversatorio con cinco mujeres
dramaturgas realizado durante las Xlll Jornadas de Dramaturgias de Provin-
cias (en su edicion pandémica y virtual 2020), organizadas por la Biblioteca
de Dramaturgias de Provincias y el Centro de Documentacidon dramaturgica
Documenta Dramaticas.

Er] Palabras Claves

DRAMATURGIAS — CONVERSATORIO — DOCUMENTACION

Abstract

This article attemptstore view the discussion with five women playwrights-
held duringthe XllIl Jornadas de Dramaturgias de Provincias (in its 2020 pande-
mic and virtual edition), organized by the Biblioteca de Dramaturgias de
Provincias and the Documenta Dramaticas dramaturgical documentation
center.
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1. Profesora Asociada Interpretacion | y Practica Integrada Il, Facultad de Arte — Unicen, investigadora categoria lll, co-directora Proyecto de
Investigacion en Poética Teatral Contemporanea (Secat — Unicen), correo electrdnico: ferradaniela@gmail.com

Introduccion: las jornadas

Estos espacios generados por el equipo de investigacién Documenta Dramaticas
y la Biblioteca de Dramaturgias de Provincias a lo largo de mds de veinte afios de
estudio en el campo, tienen el fin principal de difundir las mas nuevas dramatur-
gias en las distintas regiones del pais, profundizando en los procesos de creacion
de dicha dramaturgia y en el estudio de discursos escénicos particulares?.

Para tal fin durante las mismas se invitd a un grupo de dramaturgas representati-
vas de distintas regiones del pais (tal el espiritu federal de las Jornadas desde sus
inicios) En el mismo participaron Carolina Gularte (Misiones), Catalina Landivar
(Tandil, Bs. As), Carolina Duarte del Rio (Mendoza), Magali Eguiluz (Rosario, Santa
Fe) y Maria Laura Nufez (Tucuman) con la intencion de presentar nuevas expo-
nentes de la dramaturgia del pais y reunirlas en una charla que diera cuenta de
sus obras, sus vinculos en red, sus intereses y su produccion propiamente dicha.

En los ultimos afios los estudios realizados desde dicho centro de investigacidon
buscaron dar cuenta de las particularidades de distintxs creadorxs, recopilando y
estudiando sus dramaturgias. Una tarea por demads enriquecedora que ha lleva-
do a la revisidn de criterios de estudios ante la diversidad dramaturgica presente
en nuestras provincias, criterios que tradicionalmente se definen en las
critica teatral en relacidn al teatro portefio (¢o se podria decir de portefios, tal
vez...?)2.

E

Imagen 1. Flyer Jornadas de Difusion de Dramaturgias de Provincias

2. Distintas actividades desarrolla la Biblioteca de Dramaturgias de provincias, vinculadas a la difusion de textos teatrales, de autores, de grupos de teatro
locales y regionales. Tareas de comunicacion y extension con docentes de teatro, estudiantes e instituciones de ensefianza. La realizacion de actividades de
difusion es una de las principales tareas y a partir de la idea de que desde la Biblioteca, no se administra o gestiona una simple reunién de volimenes, desde
el afio 2005, junto a las tareas de documentacion, se realiza un proyecto de difusidn. Se trata de las Jornadas de Difusion de Dramaturgias de Provincias. En
las mismas se realizan distintas tareas y actividades como lecturas, semimontados, talleres de dramaturgias, conversatorios, mesas redondas, presentacion

de volumenes y espectaculos.
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La escritura teatral y el teatro en particular no escapan a la necesidad actual de
dar cuenta de la dramaturgia que en nuestro pais es producida por mujeres, por
caso evidenciar los analisis de la relacidn de la produccién de escritoras mujeres
y el espacio de su produccidn y su difusiéon dentro del campo. Por tal motivo la
ultima edicién de las Jornadas de Dramaturgias contd con una fuerte presencia
de dramaturgas, de modo que permitiera poner en el centro de la discusion y de
los estudios la fuerte presencia de autoras y las particularidades de sus creacio-
nes?.

Las Dramaturgas: sus propias voces

La presentacion del conversatorio de dramaturgas se propuso a partir de la lectu-
ra realizada por la Dra. Julia Lavatelli y el Prof. Ignacio Diaz Delfino* de algunas de
las obras de las autoras que previamente habian enviado al equipo de investiga-
cién. Del mismo surge inmediatamente la referencia de temas que cruzan la
dramaturgia de estas cinco mujeres reunidas un poco por azar y un poco por
permanencia en sus zonas de influencia. Hablan (todas) de “territorios” cuando
mencionan los espacios que las definen, de “lo propio” en relaciéon a lo publico y
lo privado, de formacion y buisquedas particulares, de las connotaciones sociales
de su produccion, de rupturas y del patriarcado.

Es en sus propios relatos y con sus propias voces que se pueden tejer sus cruces.
Algunas no se conocen al momento del encuentro. Tienen distintas inscripciones
en el campo teatral de sus regiones. Algunas son actrices y directoras, varias
vienen del ambito académico. Son docentes y profesoras de teatro. Vienen de
ese teatro independiente de las provincias que quienes lo transitamos podemos
reconocer en sus textos (también) y en el relato de sus experiencias (por supues-
to). Nos dejan en su impronta entrever sus textualidades:

Imagen 1. Carolina Gularte. i

presentaron lecturas publicas de obras de dos autoras, a cargo de actorxs invitadxs de distintas regiones del pais: “La hija de los tapiceros” de
Soledad Gonzalez y “Este verano te mato” de Mariana de la Mata. En ambos casos se realizaron conversatorios con las autores posteriormente
a las lecturas.

4. Directora y miembro del equipo de Biblioteca de Dramaturgias de Provincias.

I 3. En la edicién 2020 de las Jornadas de Difusion de Dramaturgias, ademas del conversatorio que se resefia en el presente articulo, se

Imdagen 2. Catalina Landivar. -z cick en la imagen para «

Imdagen 3. Carolina Duarte del Rio. 12 click en la imagen para ver el video

Imagen 4. Maria Laura NUReZz. iz click en la imagen para ver el video

Imagen 5. Magali Eguiluz. i ciick en 2 imagen para ver el video




Los textos: Territorios (propiamente dichos) y
territorios de escritura (escénica, dramatirgica)®

El conversatorio permitid poner el foco sobre algunas de las obras de cada
autora y desde ahi profundizar en los rasgos de sus dramaturgias.

Carolina Gularte y Magali Eguiluz escriben historias del agua, historias mas alla
de sus orillas, aquellas en las que inscriben su vida, sus historias personales. En
“Mas costanera” de Carolina despliega un relato de connotacidn netamente
social desde Misiones, desde Posadas. La obra que formo parte de la 34 Fiesta
Nacional de Teatro 2019, bajo su propia direccidon. Una obra que cuenta una
larga noche de dos hermanos en un canoa, frente a la orilla devastada por la
construccién de la costanera. Una mirada territorial y social a partir de la trans-
formacién de la vida de los habitantes de una parte muy importante de la ciudad
de Posadas. La construccién de una hermosa costanera que desplazo a todo un
sector social que vivia del rio y de las posibilidades comerciales que este le
ofrecia. Una pieza de manifiestos recursos, que evidencia una escritura comple-
tada en la escena, potenciando lo que la misma ofrece. Una mirada sobre la
identidad perdida, sobre presenciar la perdida de toda una identidad de familias
que queda bajo el agua.

Sonia: ;Mama seria como vos 0 como yo?

Juan: Quien sabe...debe tener el alma de camalote,
por eso se fue, hay gente que no puede estar en un solo lugar

Sonia: y a otros nos quieren sacar...
(C.G)

En “No voy a llorar en el rio” Magali nos lleva otra vez al agua y a la diversidad del
lenguaje. La autora escribe desde Rosario y con la ciudad inmersa en su escritura.
La proximidad del rio determina la historia que cuenta. El personaje después de
vivir una desilusion amorosa realiza un cruce por el rio, un viaje de sanacion
yéndose sola a unaisla, a encontrarse con la naturaleza con la fantasia de que eso
la ayudara.

5. Todos los textos mencionados en el presente articulo se encuentran disponibles en el archivo de la Biblioteca de Dramaturgias de Provincias,
www.documentadramaticas.edu.ar.

Si giro la cabeza puedo ver la ciudad. MEJOR NO.
Puedo ver su contorno,

alguno de los edificios mas altos,

todo en esa especie de gris,

con angulos y puntas amenazantes.

NO QUIERQ.

(M.E)

Beatriz Trastoy, a propdsito de la autoreferencialidad, dice, de algin modo,
“hablar de otra cosa para hablar de uno mismo...” Convertir en ficcidon los miedos
propios que también son los ajenos. Dice mas aun: “del recuerdo y del olvido que
siguen a la muerte, siempre la muerte, cima y sima de todos mis miedos” (Tras-
toy, 2018:22), de los gustos, de las discusiones tedricas mas constitutivas, de lo
que divierte también y de lo que enamora.

Catalina Landivar en su obra “El hombre que se perdié en lo frio” muestra una
escritura hecha de retazos. De retazos de noticias, de resonancias propias y de
paisaje. Es una pieza no estrenada de la autora, escrita a partir de una noticia
periodistica Catalina escribe esta pieza que cuenta sobre el hallazgo del cuerpo
de un muchacho que se habia perdido en la montafia muchos afios atras. Un
relato del pasado en un presente, un cuerpo detenido en un pasado convocado a
determinar el presente de los personajes, un relato de una profunda intimidad
en el marco de un gran paisaje de gran inmensidad.

Catalina expone en el conversatorio su interés por las historias que devienen de
lo privado, de los cuestionamientos sobre lo transitado en los mundos propios,
en la infancia y la adolescencia. Los duelos y la muerte, en el proceso que esto
conlleva. Mientras escribo estas lineas (en un ir y venir de la escritura a la reali-
dad que muestran las redes sociales, en un borroso momento donde se vuelve
nuevamente evidente los limites entre lo publico y lo privado o entre lo privado
y lo intimo) leo un posteo de la misma escritora en referencia a los sucesos del
incendio en Cromanfon que se llevé la vida de tantos jovenes recordando lo que
ella misma estaba viviendo por esos dias. Bariloche y el viaje de egresados. Otra
vez lo privado trastocado por lo publico.®

6. T[14:00, 26/10/2021] Cuando fue lo de Cromafién estdbamos en un hotel de Bariloche por salir a emborracharnos.
Del Bariloche del egreso conservo algunas imagenes: dos chicas besandose con un chico en medio de la pista, una mujer ubicando cocaina en
su ufia larga, en Bariloche perdi la memoria por tomar tragos de colores que me daba un barman, vi a los coordinadores levantar adolescentes,
en Bariloche cumpli afios y me enfermé porque estaba lejos de mi hermana melliza y me quedé sin voz. Ninguno de los 10 dias de viaje pude
hablar con claridad. Hace un rato escuché un podcast (La Cruda, de Migue Granados) en donde dos sobrevivientes de Cromafién recuperan la
noche en donde perdieron a sus hermanos y se difuminaron ellos mismos para siempre. Suelo detenerme ante el sobreviviente, ante aquellas
personas que logran respirar después de ver arrasado el paisaje conocido.

Siento admiracion por aquellos que tienen fuerza en la voz para decir, para revisar y para educar con su testimonio.

Que no se olvide nunca lo que pasé el 30 de diciembre del 2004.
https://open.spotify.com/episode/7CEKVIcOIMRoZvXKdzUax8d
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Duermo con la luz prendida. Y ayer me olvide de preguntarles donde estaba la perillita.
Busque como una hora, hasta en el piso, pero no encontré.
Tampoco velas. Igual no la hubiera prendido:

hasta gateando en el piso. Debajo de las sabanas

me calenté con mi aliento, las medias y el pantaldn puesto.
Me dormi tarde mirando las fotos que tienen colgadas.

Ya no se usa mas colgar

fotos en las paredes pero ellos no entienden de moda.

Esos ojos... tan tristes...él siempre tuvo los 0jos tristes,
ojos de alguien que quiere decir algo y..
(C.L)

En ese sentido que advertimos en la cita de Trastoy en relacién a la autoreferen-
cialidad en la obra de Carolina Duarte del Rio “Mientras Juana duerme” se mani-
fiesta en forma decididamente IGdica y consciente sus propias preocupaciones
en torno a las posibilidades del lenguaje. Los objetos y el universo inanimado
pueblan la obra, trastocando la realidad a un mundo magico pero también que
dice y se permite hablar por los que no tienen voz. Lo indecible de lo mas intimo
expuesto a un juego de enorme teatralidad. En la obra unos personajes, Juana y
Gaspar, que estan (y parecen vivir ahi) en un programa de radio se comunican
con una “voz” que estd en un moévil, un personaje (y solo su propia voz) que
colabora con ellos interactuando en vivo. La relacidn entre ellxs se va manifestan-
do a través de esas disrupciones off de radio.

Estoy aca
no puedo dejar de mirarte
casi como todos los soles, que son miles
y uno solo. Vos Y:
El universo de cero,
cquées el agua ?
¢De qué forma seran las cerezas?
¢.Coémo sera hacer el amor?
Todo es nada.
El inicio como infinitas posibilidades
que caen como lluvia lenta.
Comer, dormir,
creer en dios, que
dios sea una hormiga.
Ser dios y
una hormiga eso quisiera
justo ahora.
(C.DR)

Como en “Dejame”, Maria Laura Nufiez consigue proponer una mirada sin cliches
acerca de como la sociedad patriarcal crea a sus hijos varones. Cuenta la historia
de Antonio, un nifio criado por un padre prototipico de esa sociedad tucumana
(y también argentina). Sus preocupaciones sociales se cruzan (y también se
tensan) con una fuerte formacién académica que la lleva a cruzar en su escritura
el psicoandlisis y la linglistica. Otra vez la autoreferencialidad, otra vez lo propio
inundado una escritura hecha de palabras y sentimientos.

Antonio: -Mama, estoy enamorado de Micaela
Filomena: -;en serio mi amor?

Antonio:- La mira sonriendo. Es la princesa de las hermosas,
mama y tiene muchos colores

Filomena: -Entonces hay que bailar
(M.L.N)

Estas lecturas que encontramos tan necesarias, no solo por el puro disfrute que
nos proponen sino porque como investigadores y criticos estamos en la busque-
da constante de nuevas claves para el estudio de la teatralidad contemporanea.
Claves que permitan mediar significativamente entre el teatro y la sociedad, y asi
profundizar en el gesto no solo politico sino artistico en su mas amplia dimension
social.
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GRUPO CONCHA

Artivismo feminista en Tandil

Guillermina Buckle'

“Entendemos al artivismo como acciones realizadas en el espacio
urbano y/o digital, que intervienen en lo social a través del arte,

empujando la agenda politica o dando visibilidad a demandas ciudadanas.

Es capaz de convertirse en un poderoso motor

de cambio, capaz de sacudir las conciencias.
Y puede ser un puente para ayudar a reconectar

a la ciudadania con la practica politica.”

Antoni Gutierrez-Rubi
“Artivismo: el poder de los lenguajes artisticos para la comunicacién politica y el
activismo.”

Resumen (2021)

En este articulo pretendemos sumergirnos en el campo del artivismo a partir de
CONCHA, Colectivo de Intervenciones Artisticas de la ciudad de Tandil, desde
donde intentaremos analizar diversas aristas de su propuesta, haciendo foco
sobre todo en “Enfermeras”, intervencién realizada por dicho colectivo el 24 de
docencia — investigacidn a través de la practica artistica - tiempo - ritmo
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ARTIVISMO- DRAMATURGIAS DE LO REAL- ARTIVISMO EN TANDIL- GRUPO
CONCHA

Abstract

In this article we pretend to get into artivism in the way of CONCHA, street inter-
ventions group, from which we'll try to analyze differents things of it proposal,
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¢ Qué es el artivismo?

Artivismo es una palabra cruzada directamente del concepto de activismo y arte;
estos se relacionan estrechamente ya que ambos comparten la esencia de lo
transformador, la busqueda en conseguir determinados objetivos y la confluen-
cia de diversos lenguajes artisticos buscando conectar con la parte emocional de
los ciudadanos, impulsando a que las personas se impliquen y encuentren en las
intervenciones artisticas un sentido de pertenencia. El artivismo se vincula
también con corrientes artisticas como la performance, el happening, el arte
politico, entre otros, pero se diferencia en sus procedimientos y mecanismos,
ademas de asentar su mirada sobre la idea del arte como medio para lograr
cambios sociales. Una caracteristica interesante del artivismo es que su elemen-
to atractivo de accidén se encuentra en la totalidad del proceso creativo y no solo
en la intervencidn artistica. Esto quiere decir, cdmo fue creada, pensada, finan-
ciada y organizada.

El artivismo se caracteriza también en la exploraciéon de acciones a través de
distintos lenguajes artisticos con gran creatividad que busquen generar sorpresa,
impacto y atencidn por parte de la sociedad. Es decir, que los lenguajes artisticos
sirvan para, a través de una idea creativa, sorprender y sacudir a los ciudadanos,
invitarlos a cuestionarse lo ideoldgico y lo actitudinal desde factores emociona-
les.

Diferente al objetivo de los partidos politicos, el artivismo no intenta convencer.
Su busqueda radica en impactar sensiblemente utilizando al arte como medio
fuertemente conmovedor para provocar reflexion en las personas e invitarlos a
ser parte de una posible transformacidén colectiva. “La intervencion te envuelve y
arrastra, te hace participar. El artivismo propone nuevas formas de expresion
politica. El uso de nuevos lenguajes artisticos, mas ricos y diversos —plasticos,
escénicos, literarios, entre otros— permite un didlogo distinto entre ciudada-
nos.” (Gutierrez-Rubi; 2021: 47)

José Maria Mesias-Lema, docente universitario espanol y tedrico sobre artivis-
mo, expresa en su articulo “Artivismo y compromiso social: Transformar la
formacion del profesorado desde la sensibilidad” publicado en el volumen XXVI
de la revista cientifica de comunicacién y educacién Comunicar; que siempre se
vincula el concepto de artivismo al arte de protesta pero que hoy en dia se distin-
gue entre arte politico, reproductor de representaciones ideoldgicos y artivismo,
el cual estd sujeto a un posicionamiento cultural del pensamiento a través del
arte.




Mesias-Lema, situa los antecedentes del mismo en el sumun de la performance,
el feminismo y la teoria queer que exigian estrategias de comunicacion mas
eficaces en el campo artistico contemporaneo. Estrategias que sean capaces de
requerir e institucionalizar derechos de los cuales todavia no gozaban esos colec-
tivos siempre en situacién de riesgo y exclusidn social. Segun el autor, el artivis-
mo nace con los cambios politicos, culturales y artisticos surgidos a fines de los
60 y principios de los 70 en EE.UU.

“Nace como consecuencia de las movilizaciones contracultura y de reivindica-
cion social a raiz de la Guerra Fria, la Guerra del Vietnam, el racismo, el sexismo
y las diferencias de género que darian lugar al movimiento feminista, los movi-
mientos LGTBI, el muro de Berlin o la expansidn incontrolada del SIDA en todo el
mundo. Es mas que una simple reivindicacion, intenta desarrollar una transfor-
macion social ante un problema que afecta a la vida de las personas «mediante
imdgenes, metdforas e informacion de cardcter alternativo elaboradas con
humor, ironia, indignacion y compasién, con el objeto de lograr que se oigany se
vean esas voces y esos rostros hasta entonces invisibles e impotentes» (Lippard,
2001: 57)”

Podria decirse que el arte publico es una de las formas antecesoras al artivismo,
eran obras producidas al aire libre y en espacios urbanos. El gobierno de Estados
Unidos respaldaba estos proyectos econdmicamente ya que eran la puerta de
entrada para urbanizar espacios “solitarios”, que todavia no formaban parte de la
cultura citadina pero tenian potencial inmobiliario. Los afios ochenta en todo el
mundo estuvieron tefiidos del apogeo artivista. Principalmente, en Reino Unido
y EEUU. En Nueva York surgieron colectivos feministas como «Group Material»
(1979) o la «Guerrilla Girls» (1985), y en Londres «Hackney Flashers», un grupo
de diez mujeres profesionales del mundo de la educacién, la sanidad y la comuni-
cacion, que le devolvié la vida cultural y socialmente hablando al barrio obrero
de Hackney. Uno de sus trabajos en 1978 implicé una exposiciéon llamada «Who's
holding the baby?» (¢Quién se ocupa del bebé?), que consistia en una serie de
paneles publicitarios que, a través del collage y el fotomontaje, denunciaban los
miles de frentes que tiene que cubrir una mujer en la sociedad, trabajar, cuidar a
sus hijes y su hogar, entre otras cosas.

Mesias-Lema menciona también otros colectivos que defienden los derechos de
la mujer en distintas partes del mundo como « WAC» (Women's action coalition),
«Homeless collaborative, Pony» (Prostitutes of New York).

“El artivismo es una sensibilizacion social hacia problemas compartidos colecti-
vamente que atafen a la vida de las personas. Esta en la raiz de estrategias,
obras y acciones artisticas que inciden sobre lo politico y promueven la defensa
de los derechos humanos en un determinado contexto. Muchos de los privilegios
gue ahora disfrutamos han sido resultado de luchas anteriores. Quizds la
diferencia entre el artivismo de ayer con el de hoy sea la transferencia de infor-
macion a través de las redes virtuales. Entender estos nuevos procesos de
comunicacién es uno de los retos de la nueva alfabetizacion. Todos estos entor-
nos digitales poseen un caracter comunitario, se reconstruyen desde dentro, son
los propios participantes inmersos en la cultura contempordnea los que ponen
en funcionamiento estos mecanismos colectivos.” (Mesias Lema; 2018: 19-28)

Por otro lado, “Cerrucha”, mexicana artivista feminista en el video “¢Qué es el
artivismo - Cerrucha / Cartografia piso 16” ciclo de videos organizados por el
Laboratorio de iniciativas culturales de la UNAM sobre emprendimientos cultura-
les, manifiesta que el artivismo es un término muy polémico y empieza definién-
dolo por la negativa: “No es el cartel de la marcha, no es un cartel pintado de una
manera muy bonita, no es un meeting politico con imagenes chulas, con un video
o con un performance aledafio. Es una manera de ejercer el arte en donde el
activismo y el arte tienen el mismo peso” (Cerrucha. [Piso 16. Laboratorio de
Iniciativas Culturales UNAM] (19/4/2021). ¢Qué es el artivismo? - Cerrucha /
Cartografia piso 16. Youtube.)

Explica que todo proyecto artivista entrecruza completamente al fondo vy la
forma, uno obedece al otro. La finalidad de estas manifestaciones artisticas no es
solo una expresion personal sino que es algo que esta tratando de aportar a un
contexto social. Comenta ademas algo que no es menor, refiriéndose al artivismo
feminista dice que no es aceptado completamente en ningun lado: ni en el arte,
ni en el activismo.
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“Entonces si hablamos de artivismo feminista ni eres completamente activista
porque dentro de los activismos no se te considera dentro de las platicas funda-
mentales, lo importante es lo politico y no tanto el arte. Y por el otro lado, en el
circuito artistico, de arte contemporaneo en el que se va a las galerias, en las que
hay un reconocimiento y que con ello viene un financiamiento para desarrollar
esos proyectos que eso es muy importante, tampoco estamos consideradas,
porque ‘ellas estan haciendo activismo, eso no es arte, eso mejor véndeselo a la
ONU’” (Cerrucha. [Piso 16. Laboratorio de Iniciativas Culturales UNAM] (19 de
abril de 2021). ¢Qué es el artivismo - Cerrucha / Cartografia piso 16. Youtube.)

Continuando esta idea Cerrucha, lejos de verla como algo malo, lo reivindica, se
siente cdmoda y se hace llamar artivista, porque dice que es estar en un borde, y
es en ese borde donde ella se identifica. Finalmente aclara que considera muy
importante puntualizar en que tiene que haber una estrategia muy definida:
estarse cuestionando todo el tiempo.

“(El artivismo) no solamente es un proyecto que habla de politica, que enuncia
como me siento yo respecto a un tema politico, sino que estd accionando a través
de un dispositivo artistico que esta creado para esa situacion en particular. Quie-
nes estamos en estos medios no solamente estamos yendo a la exposicidn, infor-
mandonos sobre qué esta sucediendo sino también vamos a la asamblea, por lo
general muchas de nosotras hacemos una gran cantidad de talleres. Son otras
formas de actuar y hablando especificamente del movimiento feminista,
estamos acatando estas estrategias feministas e incorpordndolas en nuestros
proyectos artisticos.” (Cerrucha. [Piso 16. Laboratorio de Iniciativas Culturales
UNAM] (19 de abril de 2021). ¢ Qué es el artivismo - Cerrucha / Cartografia piso 16.
Youtube.)

Artivismo en Tandil

La presencia del artivismo en la ciudad de Tandil fue creciendo a través de la
ultima década, siendo el periodo de los ultimos cinco afios su mayor expansion.
Las intervenciones en el espacio publico de la ciudad estan generalmente ligadas
al feminismo, aunque también existen intervenciones urbanas en luchas docen-
tes u otras conversaciones globales. En este sentido nos dice Gutierrez-Rubi en su
libro “Artivismo, el poder de los lenguajes artisticos para la comunicacién politica
y el activismo”:

“Esta puesta en valor del proceso por encima del objeto creado coincide con el
desarrollo de los movimientos de protestas en contra de la globalizacion.”
(2021: 43)
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¢Como nace CONCHA?

El movimiento CONCHA, del cual participa como miembro fundante la autora de
este articulo, comienza su actividad en el marco de un Tandil agitado y movilizado
por el feminismo en el ailo 2015 con la consigna de “Ni Una Menos”. Mas tarde,
la llegada de la lucha por el derecho al aborto legal, seguro y gratuito que culmi-
naria en 2019 con la la sancién de la ley de Interrupcién legal del embarazo (ILE)
aprobada, impulsa un escenario inquietante y desafiante que da lugar al surgi-
miento del colectivo de intervenciones artisticas que aqui abordamos.

En el marco de varias intervenciones realizadas en ese paisaje socio histérico-cul-
tural, es que emerge una plataforma de creacién y reflexiéon que propone una
alternativa a la hora de militar y hacer politica desde el arte en la ciudad de
Tandil. CONCHA es un colectivo de intervenciones artisticas que hace politica con
el teatro y la performance, asumiendo que el arte se milita, se une a las causas y
no esta satelitalmente por fuera, sino dentro de la sociedad. Se reivindican desde
alli las voces que han sido silenciadas, porque ademas de artistas, las integrantes
son mujeres; ocho mujeres artistas y feministas. Las integrantes son: Belén
Tocino, Josefina Equiza, Julieta Rabitti, Candela Rimoldi, Pilar Jaureguiberry,
Agustina Villanes, Lara Nicole Buena y quien escribe Guillermina Buckle.

El nombre CONCHA reivindica a la genitalidad femenina como subversion,
insurreccion y potencia creadora en un mundo falocéntrico que ubica al patriar-
cado como brazo simbdlico del capitalismo, entendiendo a éste como un sistema
que oprime y es el responsable de las profundas desigualdades que caracterizan
al mundo principalmente occidental. CONCHA nace por la necesidad individual
de las participantes de encontrar un espacio para generar acciones politicas y
artisticas, interviniendo el espacio publico, entendiendo que el poder se disputa
en la calle, que los cuestionamientos y las transformaciones sélo son posibles si
se gestan colectivamente. Apelan a las intervenciones urbanas, al teatro y a la
performance como un medio de accidon social, para desnaturalizar las practicas
machistas que aun conforman la base politica de nuestro pais. Su practica se
basa en varios fundamentos:

-La militancia politica desde el arte como accion directa sobre la realidad, capaz
de movilizar los cuerpos de quien hace y quien mira desde la poesia.

-Lo autogestivo-independiente. Todas nuestras creaciones son financiadas de
manera cooperativa entre las mismas integrantes. Si bien han recibido subsidios,
la mayoria de las intervenciones son sostenidas econémicamente por sus inte-
grantes y tejiendo redes con otres artistas para el vestuario y las fotografias o
videos.
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-Las formas de crear son siempre antipatriarcales y horizontales ya que las
decisiones se toman en conjunto y los roles son dinamicos y méviles, poniendo
en practica asi la deconstruccion de las |dgicas impuestas (las directoras de cada
intervencién van cambiando, lo mismo sucede con la produccién y la logistica,
mientras que todas actuamos).

-Su propio lenguaje es el del teatro con gran hincapié en la performance y lo
estético-visual. Cruzan diferentes disciplinas artisticas en sus intervenciones.

Breve recorrido sobre la historia de CONCHA

La primera intervencién como grupo conformado fue en “Ni Una Menos' del 3
de junio del afio 2019. Alli realizaron “Las obreras”, accidn artistica que reivindi-
caba a la mujer trabajadora a través de la réplica de la famosa imagen de las
obreras estadounidenses que fueron quemadas en la fabrica donde estaban
protestando por condiciones mas dignas de trabajo (de este episodio surge el dia
de la mujer el 8 de marzo).

El 15 de junio de 2019 en el marco del Encuentro Regional de la Red de Educador-
xs Populares, intervinieron con la presencia de Nora Cortifias (Madre de Plaza de
Mayo - linea fundadora) que cerrd la jornada con la presentacion de su libro. La
intervencidn la realizaron junto a compafieras de la Colectiva Berta Caceres de la
ciudad de Tandil y consistié en imagenes metaféricas a la luz de las velas: una
mujer dejando la maquina de coser, poniéndose el panuelo y saliendo a dar la
vuelta con otras madres.

En octubre del mismo afio, el grupo fue convocado para participar en los festejos
de Cerro Leones en conmemoracién a la lucha obrera de los picapedreros. Alli
realizaron“Las Picapedreras”, intervencidn que consistia en una serie de acciones
que reflejaban la protesta realizada por las mujeres de aquel momento que se
tiraron a las vias del tren junto a sus hijes, para que este no pueda avanzar.

El 8 de marzo de 2020, hicieron la intervencion que probablemente fue la mas
desafiante hasta el momento: “Un explotador en tu camino”. Basada en la inter-
vencion creada por el colectivo LasTesis “Un violador en tu camino” que se hizo
viral y se replicé en todas partes del mundo. Aqui, coordinaron a 80 mujeres que
se propusieron para formar parte de la intervencion.?

2. Video realizado por Elina Alba, Julieta Escala y Leila Greco: https://www.youtube.com/watch?v=Th9DzCNP8Xs&ab_channel=CON-
CHA%2CColectivodelntervencionesArtisticas
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Cuando la pandemia irrumpié sorpresivamente en la vida de todes, también
impactod en el colectivo. Se instalé una dinamica de reuniones virtuales hasta que
Tandil empezé a cambiar de fase y comenzaron de a poco a encontrarse de
manera presencial. Fue un momento de fortalecimiento colectivo necesario.
Puertas adentro, con una pandemia impactante y un envolvente invierno tandi-
lense, las ocho compafieras aprovecharon para reflexionar sobre si mismas, para
instalar las bases sobre las que se asienta el colectivo y pensar las decisiones
sobre las nuevas creaciones.

En el medio de este paisaje, el 3 de junio, dia de Ni Una Menos, se encontraron
en la esquina de las calles 9 de Julio y San Martin de la ciudad de Tandil y canta-
ron la cancién “Aqui estoy” creada por una de las integrantes, Lara Nicole Buena.
Al tiempo, la Facultad de Arte de la UNICEN lanzé una convocatoria para entregar
una suma de dinero a dos propuestas que intervengan artisticamente el espacio
publico. El grupo se postuld y quedd seleccionado para realizar el 25 de noviem-
bre, dia de la no violencia contra la mujer, la intervencién “Mil Manos Mariposa”.
Esta vez querian trabajar con la parodia, para ello realizaron un vestuario hecho
de trapos amarillos de cocina, esponjas, virulanas y compusieron mujeres, cada
una con una accién doméstica determinada (limpiar, cocinar, dormir al bebé,
entre otras.). La accidn iba aumentando en velocidad hasta que tiraban los guan-
tes en forma de “renuncia” a todas esas labores de cuidado que nunca son reco-
nocidas®.

A fines de febrero de 2021, decidieron intervenir el dia de la visibilidad Iésbica
(7M) en el encuentro realizado por la asamblea feminista y disidente. Alli se
trabajo con artistas visuales y compafieras que querian participar. Consistié en
que algunas pintaban el cuerpo de otras, representando asi los colores de la
bandera LGTBQ+. En este mismo afio, se realizd la intervencién “Caperucitas”
gue estaba pensada para el 3 de Junio, pero como la situacidon pandémica impi-
dié la movilizacion, la realizaron los primeros dias de Agosto. Esta intervencién se
baso en el cuento de la caperucita con la idea de darle un giro interpretativo. La
escena consistia en muchas caperucitas rojas que se encontraban en la plaza del
centro y cantaban en ronda la cancidn “Juguemos en el bosque mientras el lobo
no estd. éLobo estd?” Cada vez que se realizaba esa pregunta, frenaban. Una de
las integrantes, se iba de la ronda dejando su rastro ausente, por lo que finalmen-
te preguntaban donde estabay el resto la salian a buscar. La intervencidn finaliza
con todas las integrantes entregando papeles que decian “decidimos cambiar el
cuento.”

3. video realizado por Ivo Santiago Carrera y Manuela Pacheco: https://www.youtube.com/watch?v=LIMOVHNP5Zs&t=12s&ab_channel=-
FacultaddeArte-Unicen




Intervencion “Enfermeras”

Dias antes de la anteultima intervencidn que se menciona anteriormente, el
grupo recibe la invitacién de parte de la Secretaria de Extensién de la Facultad de
Arte - UNICEN, de participar en la semana de la memoria que toma lugar todos los
afios en la ciudad de Tandil. Les propusieron hacer una intervenciéon con dos
tematicas posibles: una de caracter libre, que trate sobre los hechos ocurridos en
la dltima dictadura civico militar, y otra sobre enfermeras del Hospital Ramdn
Santamarina detenidas durante dicho periodo. Esta ultima, contaba con docu-
mentos testimoniales acercados por la agrupacion Memoria por la Vida en Demo-
cracia.

Se leyeron los testimonios que envié el entonces Secretario de Extension de la
Facultad de Arte de la UNICEN. Al leerlos, para todas las integrantes fue impac-
tante lo que narraban las dos enfermeras por lo que decidieron tomar esta temati-
ca, no solo por el horror que vivieron, sino porque a eso se le sumaba que eran
mujeres y trabajadoras. Los testimonios eran judiciales, nunca habian tenido
acceso a algo igual. Las emociones, encontradas, confusas, hipersensibilizadas,
llevaron a las participantes a pedir hablar con familiares de las victimas, querian
saber mas sobre estas enfermeras y particularmente querian tener el visto bueno
de sus familiares al tratar temas sensibles de quienes fueron detenidas. En esta
reunion estuvieron Pepo Sanzano, una allegada a una de las enfermeras y Petra
Marzocca militante histdrica de los Derechos Humanos en nuestra ciudad y funda-
dora de la agrupacién Memoria por la Vida en Democracia. La conversacién que
alli sucedié conmovid de sobremanera al colectivo CONCHA, sumado a los testi-
monios. Pudieron ver fotos y conocer mas en profundidad como eran las enfer-
meras.

“Los testimonios orales no son un simple registro (...) Por el contrario, se trata de
productos culturales complejos. Incluyen interrelaciones (...) entre memorias priva-
das, individuales y publicas, entre experiencias pasadas, situaciones presentes y
representaciones culturales del pasado y el presente.” (Schwarzstein; 2001: 1)

La allegada a estas enfermeras contd a las integrantes del colectivo, que una de
ellas era una tia del corazén, muy amiga de sus padres. La describié como una
mujer muy risuefia, simpatica y que le contd, ella siendo adolescente, todo lo que
habia pasado en ese centro de detencion en primera persona. Con los testimonios
en mano y extremadamente sensibilizadas por la reunidn iniciaron su proceso de
creacion de la intervenciéon. Como en el grupo se trabaja de manera horizontal y
con roles dindmicos, en esta intervencion tocd dirigir a tres compafieras: Josefina
Equiza, Pilar Jaureguiberry y Guillermina Buckle, quien escribe.
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Desde la direccidn, se comenzaron releyendo los testimonios. Estos eran de carac-
ter judicial, de archivo documental. El trabajo de lectura de los mismos implicé un
traslado del lenguaje de estos testimonios que tienen un caracter “cotidiano”, si
pensamos en cualquier denuncia ante la justicia, hacia una dramaturgia escénica.
De este texto, se hicieron recortes que seleccionaron en base a objetos y especifi-
caciones sonoras, esto conducia el pasaje de un texto propio de lo cotidiano de la
justicia hacia una dramaturgia escénica. La eleccidn no fue azarosa, se hizo hinca-
pié en los detalles sonoros, ya que es algo que se menciona frecuentemente
debido a que Ixs detenidxs estaban encapuchados y para describir donde estaban
al momento de la detencidn detallaron constantemente lo que oian. En su articu-
lo “Documentar lo cotidiano. La teatralidad en archivos” publicado en el afio 2009
en la revista Figuraciones. Teoria y critica de artes, perteneciente al IUNA, Baeza
nos dice al respecto de la dramaturgia documental:

“Entonces la dramaturgia documental se constituye como esa actividad de leer,
editar y trasponer esas unidades textuales preexistentes en lo cotidiano. Este cardc-
ter de collage se produce al evidenciar la exterioridad de esos textos que se introdu-
cen en escena. Asi estas textualidades cotidianas conservan ciertos rasgos que
sefialan su procedencia textual. Estos rasgos pueden ser retéricos como la orato-
ria pedagdgica o las regularidades del relato familiar. También pueden ser rasgos
tematicos como nociones, objetos (...). Esta exterioridad es el efecto enunciativo
de la operatoria dramaturgica, esta operacion extrafia de su marco enunciativo
"o

original a estos objetos cotidianos para reconstituirlos como "textos".” (Baeza;
2009: 6)

Esto es lo que se hizo con los testimonios, un collage. Un pasaje del real a lo poéti-
co - escénico. Se recortaron determinadas frases de las denuncias y las pusieron
al servicio de la escena. Cdmo Baeza explica a propésito del Biodrama, las narra-
ciones, los ejemplos, las descripciones, son citas de textos preexistentes, que
estdn por fuera de la obra. Estas citas estan constituidas con ciertas reglas propias
del género, en este caso, un lenguaje cotidiano, el recuerdo de un hecho trauma-
tico en el marco de una denuncia judicial. Al describir, los personajes hacen
presente aquello que se describe por medio del recuerdo. Esta descripcidn, expli-
ca Baeza, posee un caracter indiciario: “Se describe lo que se vivid, de lo que se es
testigo. La descripcion supone un encuentro con un fuera de texto (eso descripto)
gue se constituye en evidencia.” (Baeza; 2009: 6)

En el texto se resaltan los detalles sensoriales, desde lo que oian (pajaros, agua
gue caia) hasta lo que sentian (que caminaban por pasto, por pedregullo, que
subian escaleras, etc.) También se sumaron elementos de Hospital: estetoscopio,
suero, un tomador de presion. Con todo esto el grupo CONCHA se dispuso a ensa-
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yar, los primeros ensayos fueron de indagacidn de elementos y sonoridades para,
de a poco, ir fijando las acciones y los textos, también sacados de los testimonios,
gue cada una tendria. La intervencion se realizé en la Plaza de la Democracia,
frente al Hospital Santamarina. El vestuario era todo blanco, consistia en pollera,
camisa de ambo, medias largas hasta las rodillas, zapatos y una especie de cofia.
Lo inspiraron en la vestimenta de las enfermeras argentinas de los afios 70. Las
ocho actrices estdbamos vestidas iguales y en todas las intervenciones funciona-
ron de esta manera: a modo de coro, todas juntas parecian una.

El dispositivo escénico consistia en caminar juntas desde el hospital y luego ir de
a una hacia el cuadrado de la plaza que definian como espacio escénico y que
delimitaron con un piso de silobolsa blanco. Los elementos que se usan ya
estaban puestos en la escena, estos eran: hacia el fondo a la izquierda, un pie de
suero con un balde, al medio una maquina de escribir y a la derecha unas radio-
grafias con un estetoscopio. En el medio de la escena a la derecha una estufa
eléctrica con una pava, y hacia la izquierda envases de antibiéticos con piedras en
una mesa. Adelante de la escena, en lo que podriamos decir “proscenio”, hacia la
izquierda una escalera de tres escalones, al medio cigarrillos y hacia la derecha un
banquito con un tomador de presidn. Estos elementos no fueron azarosos, fueron
elegidos por lo que se mencionaba en los testimonios. Los referidos a hospital
para dejar presente el lugar de trabajo de estas enfermeras, la maquina de escribir
haciendo alusiéon a la toma de testimonios, la estufa porque ellas mencionan que
los militares sabian que ellas “se iban a la cocinita a tomar mate con la estufa”, los
cigarrillos porque eran muy fumadoras. Las piedras haciendo alusidn al “sonido de
pedregullo” que oyeron al llegar al centro de detencién, la escalera porque men-
cionan “los tres escalones que subieron” en ese lugar, la toma de presién y el
estetoscopio porque “un médico le tomaba la presién y le auscultaba el corazén”
el dltimo dia de detencidn.

Conclusiones

El publico asistente y participante quedd fuertemente conmovido. El agradeci-
miento fue enorme. Le habian pedido a la familiar con la que hablaron en la
reunion que por favor le avise a los hijos de las enfermeras que se iba a realizar
esta intervencion por dos cosas: para que les den el permiso de hacerlo y para que
asista al hecho artistico. A los dias, la mujer avisé que los hijos estaban de acuerdo
en que lo hagamos pero que no creia que asistieran. Para sorpresa del grupo, al
finalizar la intervencién, se acercé la hija de una de ellas, conmovida hasta las
lagrimas y repitiendo su agradecimiento. Les dijo que hay cosas que ella se enterd

de lo que vivié su mama gracias a la intervencién. Creemos que esto refleja otras
de las caracteristicas del artivismo que propone Gutierrez-Rubi en el libro que se
menciona a lo largo del articulo, ya que esta intervencién, como lo son general-
mente las del grupo CONCHA, fue Iudica y creativa porque pretendian movilizar y
comprometer a la poblacidn a través de la intervencidn artistica, fue emocional
porque se buscaba seguir generando conciencia tanto en las integrantes del
colectivo como en el publico en torno a la necesidad de mantener la memoria
sobre los hechos ocurridos en el terrorismo de estado. Esto también corresponde
a la caracteristica de contrapoder, porque la intervencién, como todas las que se
realizaron, estuvo tefiida de una fuerte denuncia de injusticia. Fue intergeneracio-
nal, no sdélo porque en el grupo CONCHA todas somos mujeres de entre 20 y 40
anos, sino que los aportes testimoniales fueron otorgados por gente que vivio la
dictadura civico militar.

Por ultimo, en las redes sociales se subieron muchisimas fotos y videos de la inter-
vencion, lo que corresponde a lo propuesto por el autor al mencionar el on/off
como una caracteristica: quedd plasmado lo sucedido trascendiendo el tiempo y
el espacio. Pero por sobre todas las cosas, lo que relato pretende reivindicar y
demostrar lo que se mencionaba al principio del articulo sobre lo que produce el
artivismo: movilizacién, posibilidad de cambio, conocimientos colectivos vy
celebracion.

Federico Baeza, hablando de “Archivos”, explica que en los trabajos realizados
bajo este ciclo hay procedimientos que se suceden en todas las creaciones. Uno
de ellos es que lo relatado en escena estd articulado por imagenes y objetos que
operan como una evidencia de lo que se estd narrando. Agrega ademas, que el
objetivo principal del ciclo es buscar la teatralidad fuera del teatro estableciendo
ciertas reglas para dicha meta. Puede compararse lo expresado por Baeza, con la
intervencién que describi en términos de que se comparte el trabajar con un
hecho real, utilizando un espacio real ya que se realizé frente al hospital (el lugar
de los hechos) y claramente en la seleccién de objetos e imagenes, sonoras en
este caso, para realizar el entrecruzamiento entre lo narrado sobre lo vivido y la
evidencia que lo confirma.

Juan Urraco en su tesis “Dramaturgias de lo real en la escena contempordnea

argentina: una escritura con sede en el cuerpo” publicada en el aiio 2012 nos dice
a proposito de las dramaturgias de lo real:
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“las Dramaturgias de lo real se presentan como un escenario desbordado por la
vida (...) donde la mirada hacia el pasado termina proyectandose de forma conflic-
tiva hacia el otro que estd delante, con su presente y su pasado propios. Un vincu-
lo reparador y sanador de subjetividades que se produce al evocarse los restos y
residuos de lo real alojados en la experiencia de vida del sujeto, es decir, en la
memoria que permanece albergada en el espacio intimo y que atraviesa todos los
elementos constitutivos del acontecimiento.” (94)

Toda la intervencidén estuvo atravesada fuertemente por lo real en todos sus senti-
dos, no solo en el conceptual sino en la mas emotiva de las formas: nosotras,
actrices, en un acto de férrea memoria, inclaudicable, prestamos nuestros cuer-
pos para que se hagan carne la voz de dos enfermeras tandilenses que fueron
arrebatadas por los militares autores y complices del terrorismo de estado. Una
especie de exorcismo, de catarsis colectiva, en la que los cuerpos participes de
aquel encuentro nos vimos sacudidos por la historia, por el recuerdo siempre
presente, por el acuerdo tacito de reivindicar hasta el fin de nuestros dias la
responsabilidad humana de nunca olvidar.
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I EL TRABAJO ACTORAL Y SU VINCULO CON LA CAMARA:

una experiencia de creacion.

Lic. Silvio Torres’

Resumen

En el presente articulo describiremos una parte del trabajo llevado adelante en
el proyecto de investigacion: “Actuacidn frente a cdmara en los nuevos procesos
de creacidn audiovisual” ; proyecto que se enmarca en el programa de incenti-
vos de la Secat de la Universidad Nacional del Centro.

El proyecto tiene como objetivo principal, el de indagar las posibilidades expresi-
vas del lenguaje audiovisual y generacion de discursos, a partir de la innovacidn
en los modos de produccidn sustentada en la labor actoral.

Palabras Claves

ACTOR — ACTRIZ — CAMARA - AUDIOVISUAL

Abstract

In this article we will describe a piece of work developed in the research project:
"Performance in front of the camera in the new audiovisual creation processes";
project that is part of the incentive program of the Secat of the National Universi-
ty of the Center.

The main objective of the project is to investigate the expressive possibilities of
audiovisual language and the generation of discourses, based on innovation in
the modes of production supported by acting work.

Keywords

ACTOR ACTRESS AUDIOVISUAL CAMERA

1. Lic Silvio Torres. Interpretacion Il Licenciatura en Teatro; lluminacion y cdmara Il, Realizacion Integral en Artes Audiovisu-
lales. Facultad de Arte. UNICEN. torresilvio@gmail.com

El proyecto de investigacidn Actuacion frente a cdmara en los nuevos procesos de
creacion audiovisual surge como necesidad de ampliar el conocimiento que tene-
mos sobre la formacidn de actores y actrices y su desempefio actoral cuando
ejecuta su labor frente una cdmara y al mismo tiempo el de explorar nuevas
maneras de creacién que nos permitan encontrar una forma de produccién
audiovisual propia, original y que no se rija por la fuerte tradicién impuesta por
la industria y los medios televisivos.

En ese sentido es que ahondaremos brevemente por el recorrido que nos llevé a
la exploracién de distintos métodos y formas de improvisacién, analizando tres
experiencias de creacion audiovisual con actores que nos pretermitieron llegar al
rodaje de un cortometraje. Asimismo plantearemos los distintos conceptos e
interrogantes que surgieron en dicho proceso y que nos permiten delinear las
siguientes etapas de nuestra investigacion.

La grupalidad

A la hora de convocar a los participantes y colaboradores de la investigacién
teniamos claro que nuestro trabajo iba a estar anclado en la Facultad de Arte de
Tandil, institucion de larga tradicion en la formacion de actores y actrices, pues
lleva mas de 30 afos de creacidn, pero circunscritos especificamente a la labor
teatral. Asimismo entendiamos de la enorme evolucién académica, conceptual y
metodoldgica que durante esos 30 afios llevé adelante la carreara de Teatro. Por
tanto decidimos convocar a actores y actrices que hubieran hecho su formacién
en diferentes momentos de dicha evolucion y con distintos trayectos formativos.
Es asi que sumamos al proyecto a 8 actores y actrices de edades y formaciones
diversas, pero todos ligados al entorno de la Facultad de Arte pues el grupo
estuvo compuesto por actuales docentes, graduados y estudiantes de la mencio-
nada institucion.

Mas alla de que varios de esos actores y actrices atravesaron anteriormente por
la experiencia de trabajar en producciones audiovisuales, ninguno tuvo forma-
cién especifica sobre el trabajo CON a cdmara.

Respeto a los demas integrantes del equipo, diremos que completaron el grupo
de creacion cuatro realizadores audiovisuales tres de los cuales son estudiantes
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de la carreara de RIAA y un docente, y a principio del corriente afilo sumamos a
dos guionistas.

No vamos a describir toda la primera etapa del trabajo que estuvo signada por
varios ejercicios de improvisacion y exploracién, que tuvieron como objetivo el de
generar la empatia en el trabajo y construir al mismo tiempo la pertenecia grupal.
Pero si es importante sefialar la gran dificultad inicial de los actores y actrices para
poder indagar libremente, y que improvisaciones tuviesen el potencial de generar
contendido audiovisual. El desafio estaba planteado, cémo pasar de una trabajo
actoral que solo deja lugar a una cdmara con la Unica posibilidad de registro de
ese trabajo, al de generar un discurso audiovisual, concretamente una ficcidon que
se nutra de todo el lenguaje cinematografico.

En ese sentido y a partir de las dificultades planteadas es que pensamos y desa-
rrollamos cuatro conceptos que nos asistieron en dicha primera etapa del proyec-
to que terminé transformandoseen una etapa de formacion y entrenamiento.
Potencia, extensién, escala y foco fueron los cuatro conceptos que teorizamos y
pusimos en practica, conceptos que fundamentan nuestro trabajo.

Tres escenas, un lugar, tres universos

Dividimos el grupo en tres equipos y le asignamos tres maneras distintas de
creacion de una escena. Concretamente nos planteamos el desafio de crear un
corto o tres, sin guidn previo y tomando como punto inicial el de trabajar a partir
de textos no dramaticos y con escasas o nulas cualidades narrativas. Comenzamos
pues el trabajo sin definir estéticas, estilos, personajes ni relaciones, ni ningln
otro elemento que interviniera, fijara o direccionara las escenas, a excepcion del
espacio, que fue la Unica consideracion previa que decidimos de antemano. Luego
de pensar y discutir varios posibles espacios, tanto de las ficciones como el de los
rodajes, elegimos uno: la accidn de las tres escenas debia suceder en un auto.

De la misma manera los realizadores partieron sin ninguna indicacion ni de lentes
ni planos ni de ritmos y tenian libertad absoluta de intervenir en las improvisacio-
nes, dando indicaciones o directamente cortando y pidiendo repeticiones, o
acomodando a los actores y las actrices de acuerdo a la imagen que les surgia
registrar. La Unica indicacidn para los cineastas fue la sugerencia de indagar en un
tipo de encuadre aberrante conocido como el plano holandés, es decir, el plano
inclinado.

Imagen 1. Jucio Visual. Cortometraje

Los textos seleccionados como disparadores de creacidn son escritos no literarios
ni narrativos. Por intuicién o por simple gusto, todos los textos estuvieron relacio-
nados con las artes pldsticas, pues los libros fueron “Fundamentos del Disefio”
escrito por Robert Gilliam Scott, “Punto y linea sobre el plano”, de Vasili Kandinsky
y por ultimo el “Léxico técnico de las artes plasticas” de Irene Crespi y Jorge Ferra-
rio.

Las caracteristicas de esos textos enfrentaron a los actores con la imposibilidad de
cerrar el discurso desde lo intelectual, para poder poner la corporeidad en funcio-
namiento y generar una creacién planteada en términos estrictamente intuitivos
con la intensiodn de alejarnos de recetas y clichés, tan comunes cuando los actores
tratan de resolver las escenas de manera intelectual.

Escena 1, El vinculo.

El actor y la actriz que trabajaron con los textos de Kandinsky rdpidamente, casi
dirilamos desde el comienzo de las improvisaciones, tuvieron una enorme afinidad
en el trabajo. Eso fue determinante en el método de creacién que estuvo direccio-
nado por nosotros centrandolo casi exclusivamente en el vinculo. Luego de jugar
durante varios encuentros con los textos, los actores recurrentemente nombra-
ban las palabras centrifuga y centripeta, conceptos que Kandinsky toma de la
fisica para convertirlos en un atributo plastico, y es por eso que la escena la deno-
minamos de esa manera. Pero no solamente esos conceptos aparecian en la
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la escena fue cobrando sentidos que obedecian metaféricamente a esas fuerzas:
una pareja que se atrae y se rechaza, sin un comienzo ni un fin, cuyo vinculo arras-
tra al otro, donde tintes de amor y carifio se contrastan con violencia y engafios.
Dos fuerzas opuestas que activas generan equilibrio y determinaron de manera
cabal a los personajes, pues les dieron identidad y afectos, atributos fundamenta-
les para la creacién de personajes con un atractivo relieve emocional. Es impor-
tante destacar también la aparicidon de un objeto en las indagaciones y que cobré
muchisima importancia: un anillo que impuso también todo un bagaje relaciona-
do con la idea de pareja.

Se filmaron muchas improvisaciones, la mayoria arriba de un auto, algunas
realmente muy interesantes, por los planos y encuadres, la composicién y sobre
todo por la tensién que se generaba debido al gran conocimiento y capacidad de
accion/reaccién y adecuacion que tenian los actores entre si, producto del vinculo
solido que pudieron forjar en el transcurso del trabajo.Pero no todo fue auspicio-
so, la fortaleza en el plano vincular y de creacion de personajes tuvo su contrapar-
tida en la dificultad de generar una historia de esta pareja. Padecimos la incapaci-
dad de resolver una trama pues ese funcionamiento centrifugo/centripeto de la
pareja hacia que todas las historias fuesen eran posibles y ninguna se con firmeza.
En cada ensayo aparecian nuevas posibilidades y otras opciones que contradecian
las anteriores. Eso nos llevd a a que la escena se podia resolver con un trabajo de
guién tradicional, y por tanto la escena quedd trunca. El vinculo estructurd la
escena, pero al mismo tiempo la encorseto.

Escena 2 Proporcion y ritmo.

La siguiente escena estuvo integrada por dos actrices y dos actores que trabajaron
con el manual de disefio. De ese texto solo se conservé el titulo. Las improvisacio-
nes mutaron de manera vertiginosa, ya que se evoluciond de un trabajo cercano
alo coreogrifico, en varaderas improvisaciones anarquicas, que incluyd paseos en
autos, interacciones con otras personas ajenas al proyecto, improvisaciones
multiples simultaneas y en distintos espacios. Se plantearon situaciones donde
todo era posible y donde a la camara le era imposible de seguir. Los actores se
sumergieron en una ficcion alocada, pero con una intensidad y convicciones en
sus roles dignos de destacar. Evidentemente muy gozosas en el decir de los acto-
res, pero de escasa utilidad cinematografica, o por lo menos en los términos plan-
teados por nosotros.

Ese método de creacion no nos posibilitaba definir sentidos pues también, al igual
que la escena 1 decidimos mantener la restriccion de no intervenirla con guionis-
tas.

4

Es asi que ideamos para organizar ese caos unas pautas de creacién que permitie-
ron el registro de varias imagenes con mucho potencial narrativo.

El dispositivo ideado fue el siguiente: tomando como materia prima todas las
improvisaciones cada actor debia elegir y recrear un instante, una configuracion
espacial que incluyera los cuatro actores y el auto. En realidad se debia recrear
dos escenas estdticas por cada actor. Una vez armadas esas ocho imdgenes, la
cineasta buscaba distintos planos o encuadres de esa escena y a partir de ese
encuadre comenzaba la improvisacion. El trabajo produjo imagenes potentes y
con posibilidades de desarrollo mds que prometedoras. Aunque consideramos
qgue el hecho de que fueran cuatro actores multiplicd las ideas y resoluciones de
las improvisaciones, imprimiéndoles una riqueza de situaciones realmente origi-
nales, creemos al mismo tiempo que funciond de manera restrictiva, pues
tuvimos muchas dificultades para poder trabajar con el equipo completo y el
trabajo se fue diluyendo.

Escena 3 Juicio Visual.

En esta escena se trabajo con el diccionario seleccionado y se eligieron tres
palabras y sus definiciones, de las cuales la nocidn juicio visual fue la que sobrevi-
vié en todo el proceso de creacion de la escena. Los actores se vincularon rapida-
mente, aunque no de manera definida sino mas bien difusa. Un actor de mediana
edad y una actriz bastante mas joven construyeron una pareja por demas inquie-
tante, ya que crearon un vinculo familiar y al mismo tiempo dejaban entrever
cierta tension sensual que imprimia atractivo y confusion a la escena. La premisa
fue trabajar las improvisaciones repitiendo los puntos mas sobresalientes de las
mismas. Es decir que en los distintos ensayos se retomaban dichas situaciones,
consiguiendo que los actores vivenciaran determinados recorridos con anclas
precisas pero con pequeias variaciones que profundizaban y potenciaban la
contundencia de la escena. La historia iba tomando cuerpo: una pareja despareja,
una relacion que raya el incesto, un robo familiar y una huida y el comienzo de un
viaje de dos almas solitarias que solo necesitan comprension y afectos. En cada
ensayo conseguian niveles de intensidad y sutileza que nos entusiasmaron en
poder filmar la escena que iba naciendo. Como pusimos muchisima atencién a los
actores en esta escena, descuidamos los aspectos meramente audiovisuales y nos
encontramos practicamente con una historia potente pero sin ningtn desarrollo
audiovisual. Por tanto decidimos continuar con el trabajo de manera tradicional
pues queriamos que la escena efectivamente terminara en una produccion audio-
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pues queriamos que la escena efectivamente terminara en una produccion audio-
visual capaz de poder entrar a los circuitos habituales de divulgacion y proyeccidn.
Es asi que con la participacién de una guionista, organizamos todo el relato surgi-
do de las improvisaciones y las filmamos de manera tradicional. Ese trabajo se
encuentra en estos momentos en etapa de posproduccién, aunque debemos
rehacer algunas tomas en las que, por el poco tiempo de rodaje, que fueron dos
dias, se cometieron errores que no hacen justicia al resto del material ni al proce-
so de creacion.

Imagen 2. Ensayo escena 1. EL vinculo

Como sigue la historia

A modo de conclusién podemos aportar que el atravesar por estas tres experien-
cias de creacion que comentamos brevemente, nos otorga la posibilidad de llegar
a determinadas apreciaciones que nos entusiasman para avanzar hacia una futura
creacion cercana a los objetivos fundantes. Si tenemos en cuenta la posibilidad de
asimilar los aciertos y de transformar lo que no funcioné o impidié que las escenas
uno y dos terminaran en un corto, estaremos planteando una nueva forma de
creacion.

v
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En los préximos trabajos tendremos en cuenta las siguientes premisas:

Trabajar fuertemente en el vinculo de los actores y actrices.

Definir claramente el espacio tanto de ficcién como de rodaje. Ensayar en esos
espacios.

Que los actores y actrices creen y recreen imagenes estaticas que permitan a los
realizadores trabajar con el detenimiento y meticulosidad que requiere la imagen
cinematografica de calidad.

Darle de ante mano a los actores y actrices parametros de contencién que les
permitan concentrarse solamente en la afectividad y espontaneidad en los
momentos de creacion.

Trabajar con guionistas que recuperen algunas de las potenciales historias que se
desprenden de las improvisaciones.

Y por ultimo, evitar el modo de rodaje tradicional, para indagar otras maneras de
creacion. Concretamente para el préximo trabajo utilizaremos la forma de
produccion denominada Triple-TakeTechnique, es decir el método de la toma
triple utilizado en la década del 60 por el cine independiente norteamericano.
Ejemplo Mean Streets Scorsese 1973 Who'sthatknocking at mydoor Scorsese
1967.
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Curvar el sendero. El entrenamiento como proceso de autoconocimiento

Entrevista a VALERIA FOLINI

PODCAST

Mag. Gabriela Perez Cubas’

En esta edicién de
Cuerpo del  Drama,
charlamos con Valeria
Folini acerca de Ia
nocién de entrenamien-
toy de las distintas con-
cepciones que sobre
este aspecto del oficio
actoral coexisten en la
actualidad.

¢Qué es entrenar?
¢Para qué entrenamos?

¢En qué contextos, dentro de cuales grupalidades, estableciendo que tipo de
vinculos se genera un proceso de entrenamiento?

Estas son algunas de las cuestiones que abordamos en esta charla, atendiendo
a distintas aristas de lo que podemos comprender como entrenamiento parala
actriz y el actor. En cada una de esas aristas Valeria aporta su propia vision,
sostenida en mds de treinta anos de trayectoria artistica.

1.Mag Gbriela Perez Cubas, Departamento de Teatro. Catedras: Expresion Corporal Il; Diddctica especial y practica de la ensefianza de la
actuacion. Facultad de Arte. Tandil. Buenos Aires. gperezcubas@gmail.com

Valeria Folini es actriz, dramaturga, directora teatral, docente, gestora. Integra el
Grupo de Teatro del Bardo de la ciudad de Paran3, Entre Rios, que fuera reconoci-
do en 2019 por el Instituto Nacional de Teatro gracias a su trayectoria en el
teatro independiente de la Regidn Litoral. Junto a este grupo coordina la Escuela
de Teatro Del Bardo. Se desempefia ademas como docente de las catedras Taller
de Direccion y Seminario de Investigacion Teatral en el Profesorado de Teatro de
la Facultad de Humanidades y Ciencias Sociales de la Universidad Auténoma de
Entre Rios, sede Gualeguaychu.

ESCUCHAR PODCAST
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Imagen 1. Valeria Folini©ph Lucas Ortiz

Cuerpo del Drama es un dossier publicado por el Gitce (Grupo de investigacion
en técnicas de la corporeidad para la escena) perteneciente al Centro de Investi-
gaciones Dramaticas, Facultad de Arte, Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires. Este dossier se propone divulgar distintas produccio-
nes (puestas en escena, ensayistica, dramaturgia, etc.) cuyos enfoques aborden
el andlisis de la corporeidad en la escena teatral.

Recibimos colaboraciones en: cuerpodeldrama@gmail.com
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Sobre el rol de asistente-estudiante en
la Practica Integradal I.

Lucas Maximo?

Resumen

Este trabajo propone una forma de considerar, desde una perspectiva empirica,
las funciones del rol de asistencia como estudiante en una materia de creaciéon
colectiva donde el silencio espectante y la observacion, la sistematizacién y el
acopio y diversas tareas del quehacer de la maquina teatral se confunden entre
si en torno a un proceso creativo y se constituyen como sucesos practicos de
dicho papel.

Palabras Claves

ARTIVISMO- DRAMATURGIAS DE LO REAL- ARTIVISMO EN TANDIL- GRUPO
CONCHA

Abstract

This work proposes a way of considering, from an empirical perspective, the
functions of a student's assistance role in a collective creation course. The
expectant silence and the observation, the systematization and the collection
and various tasks of the work of the theatrical machine are mixed with each
other around a creative process and are constituted as practical events of that
role.
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Estoy frente al teclado, la mirada fijamente en la pantalla en blanco, es domingo
por la tarde y entra un vientito por la ventana; estoy solo en mi casa pequeiia,
sentado sobre una pierna en una silla negra de pino, en un ochava en una esqui-
na; se pone el sol, las mascotas dormitan, el ruido de los autos me confunde, la
computadora se tilda. Una voz imaginaria de un hipoteticx lectxrx dice ¢y a mi
gué me importa?. Replico -No sé cdmo empezar a contar sobre un rol de asisten-
cia en una materia de creacidn donde la pauta de inicio es también el no-saber y
en este nosabermiento trato de hacer pie en lo que si sé. Estos principios de
creaciéon, como un mojén, son como en un paisaje con neblina -en una cancha
con niebla- las referencias para trazar un camino por donde hay que ir a buscar lo
gue se encuentra, en mi caso, esto; palabras que puedan expresar este rol de
asistencia en una materia de creacién colectiva.

Silencio por favor

Un recuerdo -sentipienso- es una accion silenciosa, introspectiva y personal que
puede sucederse en palabras expresadas en distintos soportes y que reflejan una
cantidad de sensaciones visuales, sonoras, olfativas, tactiles, etc., que se recupe-
ran de la memoria. Dentro de este silencio, entonces, no hay vacio sino una canti-
dad de informacion sensorial que, en lo que es pertinente a la practica teatral,
constituye una base para la creacion.

“ () (...)
... Un espacio de silencio como este ejemplo es una constante en el rol de
asistencia pero que es a su vez un esqueje del silencio mayor que se percibe en
el quehacer de la Catedra -el silencio de la atencién flotante-. Aunque este espa-
cio parece estar constituido por un vacio de palabra, circulan dentro de él las
imagenes e ideas que detonan las resonancias que surgen de la espectacion de
los materiales y precedidas -o empapadas- por la acumulacion tedrica pertinente
al proceso creativo y los conceptos y categorias basicas de la poética teatral.

(Un recuerdo vago)

La primera clase a la que asisti como ayudante; entro a la sala La Fabrica, espacio
negro y duro, cubico, iluminado por dos o tres grandes focos. Voy caminando
frente a la platea, por proscenio; les compafieres que cursan se encuentran
sentades; hablan sobre otras materias, trabajos adeudados, dudas; intercambian
cosas entre si pero siempre desparramades en las butacas rojas que son el chiche
nuevo de la sala; todavia tienen los plasticos de embalaje; sobre butacas desocu-




padas hay ademas de mochilas y camperas, bultos enredados de cosas, bolsas de
carton de donde se asoman elementos curiosos; la Catedra en las primeras filas,
charlan mientras esperan a que lleguen quienes faltan, me parece. Saludo en
general. Me dirijo hasta la 6ta o 7ma fila en una butaca que -pienso- no esta ni
muy lejos ni muy cerca como para observar todo. Tengo a mano un cuaderno y
lapicera. Entro como ayudante de la materia en una instancia del proceso en el
que el grupo ya conoce el tema, por lo tanto se empiezan a mostrar aproximacio-
nes.

Empieza la clase; -¢qué escenas hay para ver hoy?; écudntas son?; iquién va
primero? -las voces de la Catedra-. Pasa alguien y muestra su propuesta, la prime-
ra y le seguiran todes. El tema es el no-lugar, lugares de paso, de transito; se
evocan salas de espera de hospitales, ventanillas para tramites, bancos, etc.
Cuando no quedan escenas por mostrar van devoluciones escena por escena.
La Catedra va desmontando cada una. Puntos fuertes y débiles, los eficaces y los
gue no tanto. Pasaron casi 3 horas que transcurri practicando una observacién
silenciosa como primer abordaje del rol de asistencia en la materia. La clase va a
terminar y como fruto del silencio guardado quedaron anotados en mi cuaderno
-como reservorio de mi memoria de asistencia- los espacios, las actrices
respectivas, lo que la catedra les apuntd, palabras dichas, etc. Palabritas sueltas
qgue son la punta del ovillo; anclajes y resonancias que conforman la zona de
acopio propia de la asistencia. Tal cual la propuesta de la materia sefala como
primera instancia el espacio habilitado para aportar los primeros materiales de
abordaje sobre la propuesta o tema, el rol de la asistencia también construye su
acopio del material de acopio de Ixs estudiantes.

Imagen 1. Muestra Desubicada 2019

jPare, mire, escuche y tome nota!

Retomando aquel primer encuentro; las compafieras ya habian esquilado el tema
y se encontraban, a la par que separando la materia de sus desechos, algunas,
dejando que tome aire sobre la superficie del escenario, otras, o buscando dar con
el pelo del material para hilar luego, segun el caso.

Esa es la segunda tarea en este rol: la acumulacion de palabras e imagenes, caso
por caso, como registro del proceso. Lavagancia, el ejercicio -si aplica- de vagan-
cia poética o la tarea de observar y tomar nota de la manipulacién del companerx
y su material en estado de materia prima en tiempoespacio, y las observaciones de
la Catedra sefialando direcciones del material. En adelante, en lo que respecta al
rol de asistente, nunca cesa la tarea de anotacion de los materiales.

En vez de acumular latitas o ropa vieja, la tarea es acopiar palabras, personas-per-
sonajes, imagenes, sonidos, etc., que quedan ahi en el cuaderno arrumbadas, a
mano -arrumbadas a mano- para otro ensayo, otra escena, o no, ocupando espa-
cio nomas. Algo de esto es el rol del asistente en este momento de creacion. Rol de
vago acumulador - de imaginario basurero (Lavatelli,2020)?-; o de almacenero que
chusmea y con la libretita en la mano va tomando nota de lo que pasa frente a él,
aumenta el stock fabulando resonancias, haciendo listas de objetos de mundos,
sacando cuentas de sucesos,

especu-fabu-lando

con el tiempo, los materiales, y las corporalidades en los espacios.

e

Imagen 2. Muestra Servida 2020
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Durante la instancia de transicidn entre la zona de acopio y la de juego, entonces,
donde actriz/actor/creadxrx pone su creatividad en la generacidn de signos a los
que cada area del trabajo (dramaturgia, espacio, interpretacién, etc.) ordena-
ran en discurso?, xlx asistente silente participa desde la observacidon acumulan-
do palabras que condensan al material segiin el momento en que se encuentra la
creacién para luego, al momento de la devolucidn, intentar hacer un aporte hacia
el ordenamiento del discurso buscando dar con algun pelo del material o senci-
llamente prestando presencia a la espectacion.

Este proceder sefiala la manera de construir en conjunto los materiales aporta-
dos por el grupo que hace que los actores-creadores vayan creando un cédigo,
primero, y luego que aporten libremente dentro de los limites de ese cddigo.

Poca cosa que decir.

En tanto que el proceso en que la Catedra y el grupo van construyendo cada texto
pasando del cuerpo a la palabra y de la palabra al cuerpo, asistente opera
también para que le compafiere estudiante -criador, segin el concepto de criatu-
ra (Kartun, 2006)* ensaye su criatura. Xlx asistente especta para que el actor
ensaye su engendro en una instancia de convivio -aunque sea minima, es decir
en ciertas ocasiones en que xlIx creadxrx solicite un espectador por fuera del
horario en que se desarrollan las actividades de la materia-; dramaturgia de
actuacion y textos en prueba vistos por espectacién hipotética. La accién de la
observacién silente del asistente se desplaza hacia el rol de espectador habitual
gue sigue apuntando resonancias en los materiales guardando el silencio carac-
teristico de la platea que observa con atencidn.

Es el momento del ensayo -la zona de juego- donde todavia se pueden explorar
las posibilidades del material antes del estreno. Pasan los encuentros probando,
recorriendo, probando de vuelta. El paisaje se va clarificando -se va levantando la
neblina- y asistente especta -simula que especta por primera vez, otra vez-, toma
nota. Cada texto va definiendo su forma, cada engendro ocupa su habitat; cada
criador experimenta con su criatura; la rueca le va dando forma a la fibra; asisten-
te observando, apunta; a veces hay algo para decir.

En esta instancia de juego, el silencio que antes era una via de conocimiento o
abordaje sobre el material aportado por xIx estudiante ahora abre paso a la
posibilidad del aporte. Recuperd x cosa;, esa voz; pasalo de vuelta; etc. -Voces de
asistente que surgen desde el silencio de la observacion cuando lo solicita xIx

3.1dem. (p. 2)
4. Kartun, M. “Una conceptiva ordinaria para el dramaturgo criador”, en Escritos 1975-2005, Colihue, Buenos Aires, 2006.

estudiante viene trayendo -solidariamente- su aporte que es encausado por la
Catedra; en este punto del proceso el papel del asistente debe procurar no
correr al estudiante del eje de su juego, no des-armonizarlo; si alimentarlo,
reforzarlo con la informacidn que conoce del material del companere que ha
sido seguido en silencio y apuntado en la libreta o cuaderno.

Rumbo al estreno

La instancia de la muestra de los materiales corresponde al punto constitutivo
de la préctica teatral. Es consecuencia y ordenadora del proceso planificado
para la materia, el motivo de la detencién del juego y la indagacién sobre las
variaciones. Es precedido por una instancia de desecho de materiales que
suele desatar una crisis entre les estudiantes como inferencia del descarte o
recorte que ejerce la Catedra sobre el trabajo del compafiere o también motivo
de incentivo de la profundizacion sobre los aspectos fuertes de cada escena. La
tarea de la asistencia sigue anclada en la espectacion y la toma de apunte sobre
cada ensayo y ademas se ordena en torno al pasaje de los materiales a la
escena, el ensayo del estudiante y su cuerpo en accion y el concepto de unidad
de la puesta en escena decidido por la Catedra. Quedan habilitadas al asisten-
te, también, algunas tareas como la sugerencia de vestuarios, elementos, etc.,
en particular de cada escena.

A partir del disefio final de la puesta y en particular a las ocasiones de la mues-
tra, el rol de la asistencia encuentra funciones en las tareas propias de la
magquina; la tramoya, la utileria, la técnica u otros roles de la organizacion y el
funcionamiento del rito teatral.
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Habitar el rol de Alumna en
Formacion Complementaria

Oriana Labourdette’

Resumen

En el siguiente ensayo se desarrolla mi experiencia siendo Alumna en Formacion
Complementaria en la catedra Interpretacidn |, correspondiente al primer aio de
la carrera de Teatro de la Facultad de Arte - UNICEN, durante la cursada 2021.

Entre las catedras que abordan el trabajo de actuacidn, Interpretacién | es la
pieza fundamental para poder tener un primer acercamiento hacia lo teatral,
para conocerse unx como potencial actor/actriz y para comenzar a descubrir al
teatro y a nosotrxs mismxs desde lo sensible, despojdndonos de nuestros
limitantes y de las ideas preconcebidas que tenemos hacia la actuacién y al
teatro en si.

Palabras Claves

CUERPO - PRESENCIA - ESCUCHA - APRENDIZAJE

Abstract

In the following essay | develop my experience as a Student in Complementary
Training in the Interpretation | chair, corresponding to the first year of the Thea-
ter career at the Faculty of Art - UNICEN, during the 2021 course.

Among the chairs that address acting work, Interpretation | is the fundamental
piece to be able to have a first approach towards the theatrical, to know oneself
as a potential actor / actress and to begin to discover the theater and ourselves
from the sensitive, stripping ourselves of our limitations and the preconceived
ideas that we have towards acting and the theater itself.
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Antes de comentar esta singular experiencia, debo contextualizar en qué
circunstancias se le dio inicio a la cursada 2021 de la catedra Interpretacién I.
Nos reunimos a las 18:00 hs a través de un enlace de Google Meet. Clima
pandémico, raro pero familiar a la vez, ya que la experiencia del 2020 con la
pandemia de COVID -19 habia dejado cierto acostumbramiento a los encuen-
tros virtuales.

Una vez mds encontrandonos mediante pantallas, otra vez intentando hacer
teatro con una camara, de nuevo la incertidumbre de cudndo nos ibamos a
poder encontrar de manera presencial.

Entiendo que la practica a partir de un contacto real entre Ixs estudiantes es
insustituible en el teatro, y esta catedra nos tardé en asumir esta postura,
puesto que es muy dificil poder ensefiar y aprender teatro por primera vez sin
gue Ixs estudiantes pasen por el cuerpo la experiencia de actuar, de equivocar-
se, de ensayar, de encontrarse con sus compafierxs y con ellxsmismxs, de entre-
nar un ojo critico, de exponerse frente al otrx, etc., por lo que la virtualidad ya
nos estaba sacando varios puntos a favor.

Primera etapa: Experiencia virtual

“El primer afio de formacion en actuacion gira en torno al descubri-
miento del “teatro” como contenido fundamental. Quienes ingresan a
estudiar actuacion necesitan, principalmente, descubrir qué es el
teatro y reconocer al mismo como un espacio en el que las actrices y los
actores se ofrecen a la mirada de otras y otros” (D. Ferrari, 2019: 1)

El primer dia conocimos al grupo, eran diecisiete estudiantes aproximadamente.
Comenzé la clase con la presentacion de la catedra, de cada estudiante, y se
hablé sobre como seria la dinamica de los encuentros virtuales. La primera
impresion sobre el grupo, fue que parecian timidxs, no hacian muchas preguntas,
y un poco me recordaban a mi yo alumna de 18 afios cuando ingresé a la facultad
con mas miedos que certezas. Con el correr de las clases Ixs fuimos conociendo
un poco mas y entendiendo su mirada hacia el teatro. Algunas clases se tornaban
algo dificil debido a que costaba el encuentro entre ellxs y con la catedra por
cuestiones virtuales, cdmaras apagadas, problemas de conectividad, problemas
de audio, entre otras cuestiones que nos distanciaba de Ixs estudiantes, y
ademas se le sumaba el obstaculo de no poder poner en practica todo lo que se
estaba trabajando en términos conceptuales.
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Mi rol en esta etapa fue de observadora activa, con una escucha muy atenta,
anotaba cada devolucidn que hacian Ixs docentes, cada concepto, cada palabra
que se decia, que podia ayudarme a habitar este nuevo rol. En esta instancia mi
rol significd una observacion constructiva, un entrenamiento de la mirada que
plasmaba en reflexiones y preguntas en torno a qué cuestiones atender para la
formacion de Ixs ingresantes a la carrera de teatro.

Imagen 1. Ejercicios de Catedra. Intrerpretacion |
Cursada Virtual 2020

Segunda etapa: Teatro

Cerca de agosto ya se comenzaba a rumorear sobre la posibilidad de encontrarnos
en el aula 2 de la Facultad para poder iniciar con las clases presenciales. Y asi fue
que, en septiembre (con muchos protocolos de por medio) le dimos comienzo a la
tan esperada presencialidad.

Encontrarme con Ixs estudiantes fue un tanto extraiio, era la primera vez que Ixs
veia en persona, ya que lo que nos dejaba ver la camara de cada unx era muy
limitado y ahora si podiamos estar cara a cara, cuerpo a cuerpo.

Llegamos al aula y para sumar algo extrafio a lo ya extrafiado nos encontramos con
un proyector, una pantalla, micréfonos, parlantes, camara y una notebook: La
famosa aula hibrida. Gracias a ella podiamos estar en contacto con Ixs estudiantes
gue aun no podian acceder a la presencialidad. Encontrarnos en el aula, en nues-
tro lugar de trabajo fue muy necesario para que pudieran hacer carne todo lo que
venian trabajando en la virtualidad. Cudles serian sus debilidades, sus fortalezas,
sus limitantes, sus lugares cémodos, sus prejuicios, y sus formas de concebir al
teatro.

En un comienzo la situacién volvié a tornarse compleja, ya que en tres meses la
catedra debia ensefiar todo lo que habitualmente se ensefia en un afio de practica
y entrenamiento presencial. Era sin dudas mucha info para procesar en tan poco
tiempo.

Tercera etapa: Abandonando el rol de observadora

Como mencioné antes, venia teniendo un rol de observadora dentro de la catedra,
percibiendo, registrando, reflexionando y cuestionando. Hasta que un dia, unx de
Ixs docentes de la catedra me propuso, a mi compafiera y a mi preparar un ejerci-
cio para la siguiente clase. La idea era que sea algo mas cercano a lo que se trabaja
en los talleres teatrales, ya que el grupo no estaba pudiendo responder a los
primeros contenidos de la catedra, y en base a eso Ixs docentes dieron lugar a este
tipo de ejercicios donde Ixs estudiantes no se vieran tan presionadxs.

En ese marco preparé una actividad de improvisacion, la cual tenia como objetivo
que Ixs estudiantes trabajaran en grupo, entrenen la escucha en escena, respon-
dan a lo imprevisto de un modo espontaneo, para poder trabajar estando presen-
tes en relacion con un otrx. El trabajo consistié en que dos voluntarixs tenian que
elegir un lugar en el espacio e iniciar movimientos continuos con el cuerpo, hasta
recibir mi indicacion de “stop” para quedar “congeladxs” en una pose, la cual
tenian que llevar a una accion, y esa accién les daria el pie para iniciar una situa-
cién dramatica. A esa situacion se le iban a ir sumando los demas estudiantes Ixs
cuales tendrian que pasar de a unx llevando una propuesta en base al universo
planteado.

Llega el dia, mi compafiera hace su actividad y llega mi turno, le indico al grupo lo
gue vamos a trabajar y comenzamos. Con el trabajo surgen algunas dificultades en
escena como la no escucha entre Ixs estudiantes, la verglienza a exponerse, y
también (en un caso en particular) el miedo a no saber qué hacer. Esa fue la
problematica que atraveso una alumna mostrando resistencia al ejercicio. Repeti-
mos la improvisacion tres veces mas y ellx se negaba a vivenciar la propuesta, ante
lo que yo insistia con cautela y sin presidn incentivando su participacion. Le aclaré
gue estd instancia era bien ludica y que no se presionara, pero aun asi no lograba
que ellx se sienta con la confianza necesaria para poder hacer el ejercicio. En un
momento unx de Ixs docentes me pregunta cual es el motivo de que esta alumna
no participe en la clase. -No quiere, le digo. -Volve a insistirle, me dice. Comienzo a
pensar de qué manera acercarme a ella ya que habia agotado la mayoria de los
recursos para intentar que se sume a la propuesta. Aun asi, me acerco y le pregun-
to si esta vez se anima a pasar, me vuelve a decir qué no. En un momento la impro-
visacion se torna para un lado mas “delictivo” y le propongo que entre y que
asuma el rol de policia, debido a que en ese momento se prestaba para que juegue
ese rol dentro de la impro. Con esa indicacién finalmente logro que se sume al
trabajo con sus compafierxs. Entra y consigue actuar con total soltura tomando el
control de la escena.
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Al momento de la ronda final de la clase, se habla sobre lo importante que es
animarse a pasar en los ejercicios propuestos y se tomo el caso de estxalumnx
para demostrar la importancia de asumir un riesgo sin pretender tener el

cho con los obstaculos personales, la cdtedra nos acompafia a derribarlos para
no llevarlos a escena, que no nos limiten y asi seguir creciendo, pero a veces
ese proceso se vuelve frustrante y angustiante, es un trabajo costoso que impli-

control de todo, ya que el trabajo no persigue aciertos, no se crea sin equivocar-
se, no se construye sin pruebay error.

ca de mucha voluntad, es encontrarse con uno mismx por primera vez.

“El primer afio de formacion en actuacion gira en torno al descubri-
miento del “teatro” como contenido fundamental. Quienes ingresan a
estudiar actuacion necesitan, principalmente, descubrir qué es el
teatro y reconocer al mismo como un espacio en el que las actrices y los
actores se ofrecen a la mirada de otras y otros” (D. Ferrari, 2019: 1)

Finaliza la clase, y este alumnx se acerca hacia mi, me abraza y me dice -
gracias. A partir de ahi comienza una nueva etapa en mi rol como alumna en
formacion complementaria.

Este rol que hoy asumo me permite poder acompafiarlxs en este proceso tan
personal, calmar sus ansiedades, escuchar sus miedos, sus dudas, invitarlxs a
equivocarse, a aprovechar el espacio de ensayo de prueba y error y sobre todo
aprender a convivir con esa frustracidn para que no nos limite. En fin, estar ahi
para darles el empujoncito que necesiten para seguir.
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Cuarta etapa: Habitando el rol

Después de nuestra primera experiencia coordinando al grupo, el equipo de
catedra nos empieza a proponer un rol mas activo dentro del aula. Podemos
ver escenas y dar nuestros puntos de vista, Ixs estudiantes también lo perci-
ben y nos consultan sus dudas, nos piden que les miremos ensayar sus esce-
nas, y seguimos preparando ejercicios. Ahora si me siento habitando el rol de
lleno, me siento activa, atenta, trabajando para mi rol.

Estd instancia “activa” creo que fue fundamental para mi, como fue funda-
mental para Ixs estudiantes pasar por el cuerpo todo lo aprendido. Necesitaba
poder conocerme en el aula, derribar esos miedos y sembrar otros, seguir
aprendiendo y transmitiendo lo que se a la vez. Y mas alla de todo eso, en mi
experiencia como ayudante encontré en mirol otro aspecto que me deja acer-
carme a Ixs estudiantes desde un lugar mas sensible. En inter | se trabaja mu-
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EL HOMBRE QUE SE PERDIO EN LO FRIO

Catalina Landivar

Cavar la nieve

Un hombre encontro el cuerpo de otro hombre.

Otro hombre habia sido un chico que se perdid.
¢Qué hizo su madre cuando el chico se perdié?

Lo lloré durante noches, pero la nieve lo habia tapado.
Hasta que ayer un hombre hizo un agujero con su bota y vio luz.
Era el hombre que aparecia.

Un hombre que ya no es mas el hombre. Un chico que pasa veinte afios bajo la
nieve no es un hombre helado, es nada.

Un cuerpo frio vestido de deporte no es mi hijo. Mi hijo tenia el dedo indice
arruinado por la puerta, un jopo que le hacia picar la frente, un reloj que no se
apagaba jamas.

Eso no es nada.

Es una capa fina que parece ropa, pero no es. Unsincolor. Comida que el perro
dejaria de comer por miedo.

Un muerto tiene que oler a muerto, estar despedazado, arruinado, irreconoci-
ble. Tiene que estar podrido. Deberian estar sus huesos nada mas.

No quiero un mufieco de fiesta. Eso no es el hijo que tuve.

iNo encontraron a nadie! iNo lo digan! iNo festejen! jCallense la boca! iCallen-
se la bocal

La llegada

Silencio.
Han pasado los anos.




Juan: Hasta cuesta tomar agua, aca. Se congelan los huesos.

Lucia: Al otro ya le doy verglienza. Dice que soy tefiida y me suelta la mano. Ahora

crecen antes. Lucia: iCOmo puede ser que me olvide de algo tan importante! ¢En qué estoy

pensando cuando hago la comida que le doy a mis hijos? Ellos quieren otra cosa en

Juan: Toma la sopa, te va a sacar esa voz ronca. el plato y yo solo tengo papas. Siempre papas. Es que miro la gente que pasa por la

. ventana. Me corto los dedos con los tenedores, me mojo con el agua de la canilla.
Juan sirve tres tazas.

Es hermoso ver para afuera. Pasan personas en bicicleta, con bolsas de mercado y

Madre: No dejes que te muestre el pito. Lo va a hacer delante de la gente, te va a dar yo me paralizo viendo cémo ponen los pies, qué es lo que hacen con la lengua,

verguenza. imagino como son cuando duermen. Todos somos lindos al dormir. Mis hijos son.

Juan: Es chiquito todavia. Ellos me hablan y yo estoy mirando para otro lado, me tironean de la pollera, me la

rompen con los dientes como cachorros y yo solamente miro por la ventana.
Madre: (A Juan) Menos a mi.
Madre: Yo también miro por la ventana.
Juan: Toma hasta donde quieras.
Juan: Terminala.

mlladre: Quiero un trago. EB

Madre: Solo dije que miro por la ventana.

Lucia: Sopa de avena...me encantaba.
Juan: Decis mal.

Madre: ( Me sale igual?
Madre: Digo lo que digo. También miro por la ventana y pienso en lo que hace la

Lucia: Mas rica ahora. gente. Eso lo hace todo el mundo.

Madre: No mientas, mentirosa. Lucia: Puede ser...

Juan: (A madre) Terminala.

Silencio.
Silencio. Silencio
Lucia: Es tan rico tomar sopa, yo no sé por qué nunca hago. Me olvido de que existe y Silencio

es algo tan caliente. Ustedes no se pueden olvidar, el frio no deja.
Lucia: Viajé toda torcida, clavandome los codos en las piernas.

Silencio.




Lucia: Creo que me voy a acostar.
Juan: Hay una manta roja en el mueble del pasillo.
Lucia: Gracias.

Lucia levanta un bolso y sube por una escalera.

La manana

Juan: Tuve calambres toda la noche. Mordi la almohada para no despertarlas. La
pieza en la que durmié la nena es la que usamos para las visitas. Para las pocas
visitas. Esther me puso cara. Queria mandarla al altillo pero ya empezaron las
nevadas. Se pone muy frio con ese techo alto, esos mosaicos verdes que se llenan

de humedad.

Silencio

Es una visita. Una visita extrafia, pero una visita.
Silencio

Ella tampoco podia dormir, dio vueltas, tosid. No es facil. Pensé en ofrecerle un

vaso de agua, pero los hombres damos miedo de noche. Me alegra verla.

Mafiana tenemos que estar bien despiertos.

Madre: No dijo ni buenas noches. Ni al bafio fue. No envejecié tampoco, parece la
misma nena de los veinte. La misma cara de sorprendida. Las personas que no les
pasa nada en la vida son las que no envejecen. Odio ver a mis compafieras de
secundario, me miran los ojos, las bolsas, las ojeras, las canas.

Pobrecitaparecediezafiosmds.

V ¥

Madre: No dijo ni buenas noches. Ni al bafio fue. No envejecié tampoco, parece la
misma nena de los veinte. La misma cara de sorprendida. Las personas que no les
pasa nada en la vida son las que no envejecen. Odio ver a mis compafieras de
secundario, me miran los ojos, las bolsas, las ojeras, las canas.

Pobrecitaparecediezafiosmds.

Sigue siendo linda. Una madre no espera una mujer linda para su hijo vardén, para

su unico hijo varén y ella era linda. Todavia no perdié el pelo, lo sigue usando largo.

Le importd eso siempre. Que como se veia en el espejo.

Silencio

Yo no queria llamarla. Fue Juan el que insistié.

Se habia olvidado de nosotros. Eﬂ

Lucia: La sofé joven a mi tia, riéndose, mds linda de lo que era y con los ojos
delineados en un campo. Un campo en verano, lleno de caballos corriendo,
caballos color pastel al lado de hombres que saben hablarles a animales

desbocados.
Desbocarme es algo que pienso hacer y nunca hago.

Duermo con la luz prendida y ayer me olvidé de preguntarles en donde estaba la

perilla. Busqué hasta en el piso, pero no encontré nada que controlara la luz. M

calenté con mi aliento, debajo de las sdbanas, con medias y pantalén puesto.
Me dormi tarde viendo las fotos en las paredes.

Esos 0jos...tan tristes. El siempre tuvo los ojos tristes, ojos de alguien que quiere
decir algo. Por toda la casa hay fotos suyas enmarcadas en dorado. Santuarios a
cada paso.




En la la mesa de luz una con un bonete mirando a la cdmara, como si supiera. La
familia no mira a la camara, tiene los ojos puestos sobre el nenito cumpleafiero.
Nunca lo habia visto tan bebé: la misma forma en la frente y ese flequillo tan

parecido a después.

En mi casa tengo fotos con mis nenes, con mis hermanas. Las suyas las tengo
guardadas. Estamos agarrandose de las manos. Esas manos que le transpiraban frio

y le daba verglienza mostrar.

El dia

Un sillon nevado.

Juan y la madre miran hacia afuera.

La novia aparece envuelta en una frazada.

Juan: Cortaron el puente. No van a llegar hoy.

Madre: Cierran por cualquier sustito. Un auto que se patind.
Juan: Se cayo por...

Madre: Un auto que se patind porque vendria ardiendo. Si hacen eso. Se creen que

es una pista para jugar a los idiotas.
Juan: No se ve nada, Esther...

Madre: Que no prometan entonces. Que no prometan o que se fijen antes cémo
va a estar el dia. ¢Ahora qué?... {Tiene que estar soleado para que trabajen?
i¢Tiene que ser un dia perfecto para sacarlos de la camal? Si aca los autos se

aplastan contra las piedras a cada rato. iSi ya saben que puede haber tormentas!

V ¥

iNo pueden prometer asi! Si se promete, se cumple. iQue lo busquen en avién, que
iluminen la montaiia de noche, pero que me lo traigan cuando me dijeron que me

lo traian!

La Madre

Madre: No es facil vivir aca alejado del todo, verse poco con la gente en general,

ser insignificante para la mayoria.

A mi siempre me miraron poco. De joven pude haber llamado mds la atencidn,
pero antes se hacia caso, a Juan le gustaba mi rodete y quedd para siempre este
peinado de vieja. Las petisas tenemos esa desgracia, nos ponemos desapercibidas

mas rdpido. Soy tartamuda con nervios, sigo hablando poco con los que no

conozco bien. Se me resbalan las monedas de las manos cuando me preguntanE
cosas en las calles. Me tocd ser famosa por aca la madre del chico de la montafia

ahiva la mamd del montadista que se perdiod en la nieve.

Que se muera mi hijo fue lo mas importante que me pasd en la vida. A pesar del
dolor en el pecho, cuando pasé, me gustaba que se den vuelta para verme.
Disfrutaba de la reaccion de las mujeres en el mercado, de sus dudas al darme el
pésame. Yo siempre supe que se habia muerto, pero ellas no. Les sigue dando

pensamiento pensar que estd vivo, que sigue vagando por el medio de la nieve.

El también se hizo famoso. Mucho mds que yo. Le hubiera encantado ser
sobreviviente. Se lo merecia. Le divertia figurar. Enterraba su nombre en las orillas,
para que el mundo sepa que habia estado ahi. No le importaba que la tinta se
borroneara rapido o que el mar torciera sus letras. Damian. Damian. Damian.

Damian. Damian.




El Muerto

Una heladera antigua sin puerta.

Adentro, un cuerpo vestido de deporte, cuelga de un gancho.

Lucia tiene nieve en las rodillas.

Juan: Ahi estd. Colgado como una vaca.

Madre: Tiene costra en la cara, piel, barro helado, le ha crecido la barba. {Voy a

sacarle todo ese hielo, como si fuera la sangre que ya no tiene mas!

Lucia: No sé por qué traje tantas polleras me puse tan nerviosa mientras armaba la
valija. Dejé a mis hijos llorando, el mas chiquito golpeaba la puerta con la punta de
las zapatillas rojas. Un minuto antes estaba feliz comiendo puré...puré hecho
castillo, pero cuando me vio... salir... tan... cargada exploté y empezé a morderse
los cordones. Dudé si venir... 0 no, es que... se cortaba el teléfono. No se entendia

bien.

Juan: Esther...

Madre: No voy a dejar que la tomen. Va a ser el agua bendita de este hogar. Vasos
de agua bendita. Mira esa carita. Ay ay ay, mi amor, mi amor. jNo quiero tocarte!
No quiero ahora. Las cucharas. Raspale los parpados, Juan. Tiene los ojos llenos de
esa costra de nieve y quiero ponerla al lado de mi cama en tazas y mirarla cuando

me despierto. No se va a evaporar. Se va a derretir, pero no se va a evaporar.

A 4

Lucia: ¢Por qué tener mas hombres en mi cuerpo? Yo tengo solo dos. A vos, que

La novia

estds muerto y al que es el padre de mis hijos.
¢Qué necesidad hay de llorar a tres? Si con ustedes tengo suficiente para esta vida.

..Si quiero abrirte los ojos para explicarte las cosas que no llegué. Si quiero
cruzarte y no puedo y fantaseo que te alegra verme, en medio de la calle, en medio

de la gente, en medio de los que bailan...
El cuerpo sigue envuelto en ropa de nieve colgado de un gancho.
Lucia lo toca.

A veces me olvido de tu nombre. No se me viene inmediatamente. Como una

nube. Me acuerdo cuando abrias la puerta del bafio después de bafarse. Tu odio m
al vapor. Tu amor a lo blanco.. Ayer sali del colectivo con la cabeza llena de bichos.
Son muchas horas, no estoy cerca ahora. No estoy cerca desde hace mucho, pero

vine igual aunque esto... es...tus papas tan disparatados.
Se saca el tapado y se queda solo con un vestido de rayas azules y rojas.

No lo tiré nunca pero el escote cuadrado no se usa mds. Se me cayeron las tetas.
Tengo dos nenes que me muerden los pezones, creen que pueden apretujarlas
para siempre. No me gusta mas que sea su territorio. No aprenden que duelen,
gue son mias. Tienen unos cachetes tan rojos y anteojos en la cara. Si los

vieras...te gustarian. Cantan, se divierten.
Se acerca a él. Lo sostiene con fuerza y lo saca de los ganchos.

El cae sobre ella.




Ella no intenta salir.

¢éY tu olor?

Qué tonta...pensé que iba a seguir estando.

Pensé que te iba a ver, pero...

Que te iba a poder tocar...

Me ilusioné con la carne, de nuevo.

Se lo saca de encima y empieza a desgarrarle la ropa que tiene pegada al cuerpo.

Tenés olor a comida vieja, équé es esto? ¢No va a venir una persona que sepa? No

puedo sacarte esta ropa, verte asi, tan flaco. Vos no eras tan flaco y ahora...

Te fuiste demasiado bueno, no dejaste ni un libro tirado en el piso. El calefactor

fuerte nada mas.

Cuando entramos con tu mama...parecia el infierno. Las cortinas caladas estaban

marrones por el calor. Afuera, se habian congelado los autos, pero tu casa hervia.

No pudimos tocar nada.

Después
Madre corta frutas.
Madre: ¢No se piensa ir?

Juan: Dejala descansar.

Madre: Yo no digo nada.

Juan: No va a llegar con los ojos hinchados a su casa. Su marido qué va a decir.

Madre: A mi qué me importa.

Juan: Sos una celosa.

Madre: Soy una madre. Es ella la que hace espamento. Me lo va a ojear y ese

muerto es de mis entranas.

Juan: No hables asi.

Madre: Te molesta todo lo que digo.

Juan: Te hacés la loca y no sos una loca. No actues.

Madre: Tenemos al nene en una heladera.

Juan: Que eran unos dias, me dijiste. ¢ Cuanto va a tardar el ritual?

Madre: Nuestro ritual. Decile a Lucia que ya puede ir secandose las lagrimitas. Que

lo hubiera superado antes, que los padres son los que tienen que llorar ahora.

Juan: Veni, veni... tonta.

Madre: Me ahogds con esos brazos gordos

Juan: Mi amor. Vamos... respira.




El Padre

Juan: A Esther le dio como una obsesion de golpe. Porque ella habia estado
bastante tranquila los Ultimos afios. Habia entendido, habia entendido las cosas
como eran. Pero nos dijeron que ahora/estaba/aparecia y antes/ no se habia
dejado ver y ella le dio la locura. Se quedd paralizada, la tuve que masajear los

huesos por horas.
Silencio

Yo hubiera preferido que se quede ahi, en medio de donde estaba, clavarle una

cruz, llevarle fotos, inventar un rezo...

Pero ella, con los gritos, con no poder dormir, con que lo estaba abandonando en

muerte...
Y pedimos
que lo traigan.

Como cuando llevan a los moribundos a su cama de siempre.

Las mujeres

La novia arma un bolso. Tuerce la ropa y la revienta contra la valija.
Lucia: Es que usted no sabe, Esther... no entiende.

Madre: No quiero que estés aca mds. Me contaminas el aire.

Lucia: ¢ Para qué me dijo que venga?

Madre: Fue Juan el que quiso.

Juan: No digas eso...

Madre: Es la verdad. Vos insististe. Yo me habia olvidado de ella.
Juan: Lucia... (Se acercay la toca) vos sabes que son los nervios.

Lucia: Ustedes dijeron que venga a acompafarlos. Es una ceremonia que nos
debemos y tenés que estar. Asi me dijeron. iA mi no se me ocurrié explotarme la
cabeza por esto!l ¢COMO VUELVO AHORA? ¢Cémo vuelvo a mi casa toda
chorreada si no me importa nada? Yo no puedo volver. Voy a mentirle a mi marido.

¢No necesitan una hija? Estoy viva.
Esther: Siento una puntada.

Lucia: ¢Sabe que jamas se despertd después que yo? Me dejaba el café en la
mafiana con un pajaro azul dibujado. ¢Usted sabe que el lunar que tenia en la
panza me lo hice sacar para poder bafiarme sin llorar? ... ¢Sabe que me casé con
otro para no estar sola y no me habia dado cuenta? Pensé que iba a volver. Lo crei
loco pero vivo, como en las peliculas. ¢ Me puede decir que hago para mantenerme
parada sin caerme después de haber visto lo que vi? ¢Me escucha? jEscicheme

bien y deje de acaparar todo!

Madre: Ay, silencio. No puedo asimilar asi. Tanto. No puedo chiquita. No puedo,

por favor.




Morir es quedarse joven

Alejo, un hombre de campera celeste en la mano, mira la heladera.
Esther, le alcanza un balde.

Alejo: No voy a vomitar.

Madre: Entonces sentate.

Alejo pone la cabeza entre las piernas.

Silencio

Madre: Estds mds encorvado.

Alejo: La computadora. Me va a dejar ciego también.

Madre: Y encorvadito. Igual lindo como siempre, ojo de lince.
Alejo: Ojos de lince... no me acordaba.

Madre: Y los pocitos en los cachetes... la misma cara de tu mama.
Silencio

Madre: ¢ Lo reconocés?

Alejo se acerca a la heladera.

Alejo: El si que estd joven todavia.

Madre: Si habrdn roto cosas acd haciendo experimentos. Damidn siempre decia

gue vos no eras tan vago, que él te hacia.
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Entra Lucia con una cafia de bambu en la mano.

Estd mucho mds deshecha.

Tiene botas de goma y pantalén arremangado.

Alejo: Hola...

Se abrazan fuerte y despacio.

Esther empieza a buscar con la cafia en la mano.

Madre: A ver animal, maldita rata. jDale, dale, sali!

El abrazo sigue.

Alejo: Vos si que estas igual

Lucia: Toda desarmada. Horrible.

Alejo: Linda, siempre.

Silencio

Alejo: Me dijo Luis, el sefior que vende recuerdos. Crei que era un chiste.

Madre: {Soy chistosa yo? Aca son todos chusmos y hablan pavadas. Querés venir,

venis. A ver si vos podes matarme a la rata. Apuntd y dale fuerte. Ni el veneno las

revienta.

Esther sale.

Alejo va hacia el balde y vomita

Lucia le acaricia la espalda




El amigo

Alejo: Damidn hacia bromas. A veces pienso que esta escondido entre las piedras.
Yo le copiaba la forma de caminar, pero era imposible seguirlo. Era imposible
seguirlo. Damidn saltaba charcos grandes, abria la boca, tragaba el aire. Me
hablaba del aire como si fuera oro. Me hablaba del aire como si fuera oro y yo no
entendia. Yo comia chicles jugaba jueguitos hablaba con chicas. El caminaba por el
barro. Por la altura. Sabia mirar el cielo. Todos los dias lo veo caminar por la calle.
Creo que es él el que compra helados, el que maneja, el que habla con los nenes

que caminan.
Silencio

Yo no sabia lo que era la muerte hasta que a Damidn le pasé lo que le pasé. Pero lo

gue le pasd no era una cosa ni la otra.

El ritual

Lucia, Juan, Esther y Alejo. Todos vestidos con ropa de montafia y flores en la mano.
La heladera estd iluminada.

Alrededor hay objetos diversos: un cuaderno, una radio, una manta, buzos.

En el centro una olla de barro.

Caldo y humo.

Suena una musica de pdjaros

Hay champagne.

Juan: Me da espanto.

Madre: Horrible sos vos que no te gustan los pajaritos.
Juan: Los pajaritos me gustan. Lo que no me gusta es lo que pusiste.
Madre: Es mejor escuchar esto a tus mocos.

Lucia: Vamos, vamos. Es lo mismo.

Juan: Al final el ritual lo manejaste todo vos.

Madre: ¢ Qué querés hacer?

Alejo: Podemos poner la radio o cantar.

Juan: Damian tarareaba cosas inventadas.

Lucia: Tarareemos.

Esther apaga los pajaritos.

Lucia empieza a cantar una cancion sin letra.

Alejo la sigue y Juan también.

Esther se acerca la olla y sirve en tazas.

Madre: Sopa de pata de pollo. La receta de mi abuela Celia que a mi nene le
gustaba tanto. Cuando tenia tres se metia los huesitos atras de los dientes y me
decia que se le caian.. Asustar a la madre, cosa barbara. No se imagind que me iba
a asustar tanto de grande. Mi pobrecito Damidn. Aca lo tenemos y le damos la

sopita. No puedo abrirle la boca, asi que la voy a tirar encima de su cara.




Juan: jAy, Esther!
Madre: Es la verdad. Un muerto de tantos aifios no puede morder ni tragar mas.
Alejo: {Puedo?

Esther le da la taza. Alejo se moja la mano y comienza a pasarle por la cara a su

amigo.

Lucia se acerca y lo ayuda.

Lo tocan.

Alejo: Si hubiera ido con él tal vez yo seria el que esté ahi adentro.
Madre: No. Tu mama te tendria enterradito con flores redondas.
Alejo: Vos siempre fuiste mds exdtica que ella.

Suena el teléfono.

Nadie atiende.

Madre: Es hora ya.

Lucia mete el cuerpo en la heladera.

Lo abraza.

Lucia: Mi amor, que me abriste el mundo. Andd por fin. Te vimos muerto. Ya lo

estas para nosotros.

Madre: Vamos Alejito.

&

Alejo tira agua con una jarra.

Lucia no deja de abrazar a Damian.

Se empapan.

Juan se arrodilla. No deja de tararear.

Alejo abre la botella de champagne. Toma del pico.
La musica estalla las montanas.

Madre: Vaya mi hijo. Vaya nomas. Vaya nomas.
Esther enchufa la heladera.

Chispas. Chispas. Chispas.

fin
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