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| Peldaiio se ha consolidado como una herramienta de difusion del hacer teatral de nuestra region.
Docentes, investigadores, directores y dramaturgos participan de esta edicion doble, la cual invita -en
cada uno de sus trabajos- a reflexionar sobre diversos modos de creacion escénica y dramatirgica.
Esta edicion se vuelve un didlogo ameno entre la reflexion académica y la construccion escénica, ya que
analiza modos de creacion y como el movimiento, la voz y la palabra, se vuelven escena.

En este ndmero, dentro de la seccidn articulos; Gabriela Gonzalez, Valeria Guasone y Belén Errendasoro
reflexionan sobre el intercambio que se dio en el Seminario de formacion de analisis del movimiento
Laban, dictado por Gabriela Gonzélez; diferentes trabajadores del cuerpo, coincidieron alli para reflexio-
nar sobre aspectos del registro o escucha del movimiento. En la misma linea, el Lic. Marcelo Comandu
profundiza en las prdcticas de entrenamiento y escenificacion del cuerpo, que tienen como eje la cami-
nata.

Carlos Catalano presenta en su texto “Yoy el otro” la vinculacion del teatro con la neurociencia, y apor-
ta elementos para comprender aspectos relacionados con la creacion de personajes y la recepcion de
lo artistico.

Diversas reflexiones sobre la propuesta del Taller de direccion de Emilio Garcia Wehbi son desarrolla-
das por Jerdnimo Ruiz, Gabriela Gonzélez y Paula Fernandez.

En busqueda de analizar su propio proceso, Martin Rosso, acerca una mirada reflexiva sobre el traba-
jo escénico y la construccion, como espectaculo formal, del unipersonal “Hijos de la piedra”.

Exponiendo experiencias artisticas que van en busca de otros horizontes, el Lic. Martiniano Roa, cuen-
ta sobre la asociacién civil PAYAMEDICOS, la cual redine la préctica médica con lo teatral, con el objeti-
vo de mejorar la calidad de vida en entornos hospitalarios.

Desarrollan -después- Yanina Lopez y Jorge Montagna un raconto del hacer de payamédicos en la ciu-
dad de Tandil.

La Lic. Maria Isabel Crubellier propone un andlisis de la obra sanjuanina Desvestir Santos, pensando la
categoria del cuerpo en el teatro.

Con la intencion de recuperar y resguardar el patrimonio cultural. Mario Valiente y Rubén Maidana se
proponen, en su texto, indagar la construccion vocal en obras estrenadas en la ciudad de Tandil en el
periodo comprendido entre 1990 y 2010.

Marcela Judrez y Cecilia Gramajo reflexionan sobre el espectdculo NADA QUE VER-TEATRO OSCURO. La
primera- con un texto que expone el recorrido del proceso creativo de dicha obra, en la que oficia como
directora y actriz. La segunda exponiendo sus sensaciones y vivencias como espectadora.

En la seccion entrevista, este nimero cuenta con una entrevista realizada a Carlos Catalano. El trabajo
estd a cargo de Rubén Maidana y brinda datos sobre el nacimiento de la escuela Superior de Teatro.

Cecilia Gramajo y Manuela Pose entrevistan a Javier Lester -autor y actor de la obra Gringo Golondro-
en la seccion Escenas bonaerenses. La entrevista responde interrogantes sobre el proceso de armado
del relato.

Manteniendo el compromiso de dar a conocer textos de autores de la region, presentamos Juan. El
campo. Un texto de la dramaturga tandilense Maria Luz Garcia. Material textual, muy interesante que ins-
tala un campo lluvioso como eje de entorno dramatico.

Para terminar, se dan a conocer en este namero algunos de los micro monélogos que resultaran gana-
dores del | Concurso Nacional de Micro monologos teatrales realizado en el 2012 gracias a la iniciativa
de la catedra Practica Integrada I. liderada por Mauricio Kartun.

Marcela Juarez



Reflexiones sobre lo Corporal

Mesa redonda

Valeria Guasone'
Belén Errendasoro?
Gabriela Gonzalez®

En el marco del Proyecto de investigacion Formas de la
escucha corporal: los estudios del movimiento y las pro-
blematicas del registro y documentacion de la experiencia,
se llevd a cabo en los primeros meses de 2012 en la
Facultad de Arte de la UNCPBA el Seminario de formacion
en Andlisis del Movimiento Laban dictado por Gabriela
Gonzalez, profesional certificada en el Sistema por la
Surrey University y el Labanotation Institute, Inglaterra. El
mismo fue de caréacter gratuito y contd con asistentes invi-
tados especialmente a participar del mismo.

El seminario dur6 30 horas divididas en encuen-
tros de tres horas. La estructura del mismo se organizé en
funcién de las Areas que conforman el Sistema Laban:
Area Cuerpo, Area Espacio, Area Calidades y Area
Forma. Se estudiaron cada una de las areas por separa-
do en el orden mencionado.

—

1 Profesora de Juegos Dramaticos. Profesora de Teatro. Cursa la Licenciatura en Teatro (UNCPBA). Ayudante Alumna de la Catedra Expresion
Corporal |, Facultad de Arte, UNCPBA. Miembro del Proyecto de Investigacion Formas de la escucha corporal: los estudios del movimiento y las
probleméticas del registro y documentacion de la experiencia (Direccién Gabriela Gonzélez). Coordinadora de Taller de Juego Teatral en Clinica
del Corazon (Clinica Chacabuco, Tandil).

2 Licenciada en Teatro. Profesora de Teatro. Profesora en Juegos Dramaticos. Intérprete Dramatico. Profesora Nacional de Danzas Nativas y
Folklore. Maestra Especializada en Educacion Primaria. Profesora de Piano. Postgrado: Maestria en Teatro —Mencion Actuacion-, Universidad
Nacional del Centro (en curso).

Investigadora Cat. IV (Programa Incentivos). Proyecto: “Formas de la escucha corporal: los estudios del movimiento y las probleméaticas del regis-
tro y documentacion de la experiencia” (Directora: Gabriela Gonzélez). Proyecto: “Estudios sobre procesos de creacion en artes del espectéaculo”
(Director: Martin Rosso).

Ayudante de Primera Ordinario Expresion Corporal | y Ayudante Interino Ritmica, Facultad de Arte, UNCPBA. Profesor Entrenamiento Corporal.
Profesor Improvisacion y Produccion Coreogréfica Il - I.P.A.T. N° 4 (2° Afio Danzas Folkléricas). Profesor. Lenguajes Artisticos — Expresion Corporal.
Escuela Nacional “Ernesto Sabato” — U.N.C.P.B.A.

berrendasoro@hotmail.com 14 de Julio 119.

3 Licenciada en Teatro. Master en Practica del Teatro Contemporaneo (Lancaster, UK). Master en Estudios Somaticos y Anélisis del Movimiento
Laban (Surrey, UK). Doctoranda Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina. Investigadora Categoria 3
(Programa Incentivos), dirige el Proyecto de investigacion Formas de la escucha corporal: los estudios del movimiento y las problematicas del regis-
tro y documentacion de la experiencia. Prof. Adjunta Expresion Corporal |, Facultad de Arte, UNCPBA.

maria.gabriela.gonzalez@gmail.com; Arenales 228, Tandil.

El Peldafio M 10-11/2011-2012
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Reflexiones sobre lo Corporal.
Mesa redonda

Del Area Cuerpo que analiza ciertas cuestiones
del movimiento en el cuerpo, se abordaron movimiento
gestual, movimiento postural; movimiento desde el centro,
movimiento periférico; iniciacion; partes activas y pasivas.

Sobre el Area Espacio que analiza inevitable-
mente donde ocurre el movimiento, se trabajaron los con-
ceptos de espacio total y kinesfera; niveles; direcciones;
dimensiones; planos.

Con respecto al Area Calidades que se pregun-
ta sobre el como del movimiento, se estudiaron calidades
de movimiento -fluidez, fuerza, atencién/espacio, tiempo-;
modulacion; intensidad; concatenacion y simultaneidad del
movimiento; estados; acciones basicas; impulsos.

Por dltimo, del Area Forma que estudia las for-
mas que el cuerpo adopta en el movimiento, se abordaron
las formas fluida, direccional y tridimensional o de amolda-
miento.

El Sistema Laban, en tanto herramienta que per-
mite registro y observacion del movimiento en su aspecto
expresivo, es un buen punto de partida para reflexionar
sobre diferentes aspectos que hacen la problematica de la
escucha o registro del movimiento. Escucha en cuanto
proceso personal pero también entendida como el acto de
observar y registrar el movimiento de otro. En este sentido
el objetivo del Seminario fue, ademas de la formacion,
fomentar un espacio de reflexion e intercambio sobre el
tema del acto de escuchar/se entre profesionales de lo
Corporal que ejercen en la ciudad de Tandil. La ubicaciéon
en la misma comunidad permite hablar de problematicas
comunes asi como de diferencias y particularidades pro-
pias de practicas e instituciones individuales.

Los participantes incluyeron a los miembros del
grupo de investigacion a cargo del Proyecto: Jeronimo
Ruiz, Valeria Guasone y Belén Errendasoro, ademas de
otros especialistas en trabajo corporal y vocal que ejercen
hace muchos afos su profesion en diferentes ambitos de
la ciudad de Tandil. Ellos fueron: Josefina Villamanhe
(Expresion Corporal — Teatro), Paulo Valetutto (Danza —
Terapias Alternativas), Manuela Pose (Teatro — Danza),
Rubén Maidana (Teatro — Voz — Yoga) y Lucila Rodriguez
(Expresion Corporal -Teatro).

La conversacion presentada a continuacion es
una desgrabacion de la Mesa Redonda que dio forma al
cierre del Seminario y a la que asistieron casi todos los
participantes (excepto Lucila Rodriguez y Manuela Pose).
Se encontrarda en los siguientes parrafos una reflexion
sobre el sentido y valor que le atribuyen cada uno de los
asistentes a los conceptos del Sistema Laban en funciéon
de sus areas de trabajo. Asi mismo se reflexiona sobre
aspectos metodolégicos de acercamiento a lo corporal y el
dialogo entre vivencia y analisis en el marco de los estu-
dios corporales.

Segmentar para integrar

Jerénimo Ruiz: Yo creo que lo primero que recupero es
esto del Ultimo encuentro. Més alla de que en los anterio-
res hayan salido muchas puntas, muchas zonas de las
cuales apropiarse, en el Ultimo encuentro, trabajando
sobre Forma -que es el lugar donde se integra el sistema,
donde se pueden leer varias zonas del sistema que estu-
vimos trabajando por separado-, pensandolo: si fuese un
lugar para agenciarme es ése. Mas alla que sobre otros
conceptos, sobre otras partes del sistema también haya
tenido lugares simpaticos. Pero si, lo del ultimo encuentro
fue incluso clarificador sobre realmente entender por
donde iba esto, de realmente poder ver no solo las
Calidades de manera aislada, Cuerpo de manera aislada,
sino poder verle la trama al movimiento. Eso fue, la idea de
Forma donde justo se integra todo.

Gabriela Gonzalez: Si, en realidad es que de cada cate-
goria yo puedo integrar las otras. La categoria Forma no
puede existir sin la integracion. Pero yo desde cada cate-
goria puedo integrar las otras, deberia. Lo que tiene la
categoria Forma es que nos obliga pensar en la integra-
cion y que no puede existir si no estoy relacionando al
menos dos cosas: Cuerpo y Espacio.

J.R.: Si, ademas tiene que ver con la modalidad con la que
fuiste planificando. Tratando de sesgar un poco.

G.G.: Si, son como escaloncitos. Como integro cosas si no
sé cudles son las que se estan integrando.

Belén Errendasoro: Yo creo que algo de eso me paso
porque todos nos quedamos con ganas en el Gltimo
encuentro. Fue muy rico...

G.G.: Como si empezara a madurar algo...
B.E.: Si, claro.

Paulo Valetutto: A mi esto que dicen me tranquiliza un
poco porque yo estaba... me siento como un poco en el
aire. Para mi esto es: se abrié una puerta que ni idea que
existia, entonces ahora me encuentro con un montén de
cosas. Que yo lo que te queria preguntar es como hago
con esto para seguir trabajandolo, profundizandolo.
Porque lo tengo ahi pero es como si no lo pudiera bajar.

G.G.: Si, yo creo que en tu caso te perdiste uno de los
apectos mas importantes, mas importantes para mi, des-
pués ustedes estaria bueno que digan si estan de acuer-
do. Pero a mi me parece que el tema de las Calidades y
de la Forma son dos aspectos en los cuales el Sistema
Laban suma, que por ahi en otras maneras de pensar el
movimiento no estan... Es muy labil el tema de las
Calidades, de lo expresivo se va a la emocioén, pero no es
“emocion”. Es ese espacio entre una cosa y la otra. Y me
parece que es un aspecto importate para sumar a lo que
habiamos visto de Espacio, eso por un lado. Y por otro
lado, cdmo seguirlo es algo que no va a venir naturalmen-
te. ¢Como lo aplico? ;Coémo hago para que esto no me
quede en el aire? No va a salir espontaneamente porque
es un nuevo marco que aplico a algo que ya esta en fun-
cionamiento. Entonces tengo que forzar algo que ya esta
en funcionamiento para que se abra la trama y deje lugar
a estas cosas nuevas. Hay que hacer un esfuerzo. Yo por
eso pensaba pedirles para tener una especie de continui-
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dad, que ustedes se propongan “lo voy a aplicar en tal
clase”, “voy a trabajar tal cosa” y tener la oportunidad de
que me inviten a ver algo de esa aplicacion... Porque
espontadneamente no se va a dar. A no ser que sean algu-
nos conceptos que por alguna razén a alguno le haya
entrado particularmente facil y que diga “ah, ahora entien-
do algunas cosas que ya estaba trabajando y simplemente
ahora le pongo un nombre”, entonces ahi si. Si no, hay que
hacer fuerza y decir “bueno aca me parece que tengo que
probar tal cosa” ésa es la manera, proponérselo, hacer un
poquito de fuerza y ver qué pasa. No sé si se entienden
qué quiero decir con poner un poquito de fuerza.

Todos: Si, si, si.

Calidades de Movimiento: Una via posible
para la ampliacion del repertorio de movimiento

Rubén Maidana: Lo que queria compartir es que, por un
lado, lo que pensé que iba ser una dificultad me termin6 en
algun punto favoreciendo.

Primero, hacia mucho tiempo que yo no me ponia en el
lugar de alumno, de que alguien coordinara, de despreocu-
parme de estar yo coordinando y despreocuparme de estar
yo planificando, armando y coordinando. Entonces fue una
sensacion recontra buena el ponerme en alumno.

Otra cosa que estuvo buena fue el hecho de no saber
nada. Creo que en algin punto “menos es mas” porque
hace que uno aborde las cosas de una manera mas des-
prejuiciada, no tenés otra cosa para compararlo, otra cosa
con qué mirarlo. Entonces por ahi veia que Paulo se enros-
caba con una cosa y yo decia “pero estoy haciendo todo
mal, a mi no me esta pasando como a él”, cosa que es
hasta inconciente. Si tengo claro que en algun punto voy a
necesitar o necesito hacer todo mucho méas consciente,
volverlo mucho mas claro en mi para poder aplicarlo. Y yo
sé que hay cantidad de cosas, de laburo, que yo puedo tra-
bajarlo en las clases. Le tengo que encontrar como la vuel-
ta para yo estar convencido. Los pasos por ahi son prime-
ro probarlo yo, o probarlo con alguien para después si pro-
barlo en las clases. Para ver si la elucubracion funciona.

Y después sobre las clases también me quedd la Ultima
creo que si fue de sintesis, pero me habia quedado muy
enganchado con la de los papelitos...

G.G.: Calidades...

R.M.: Si, con Calidades. También fue como decir “jqué
complicado es esto!”. Algo que a uno le parece que lo
hacés como consciente y tratas de mantener la pauta. Pero
empezas a reconocer cosas propias: desde no controlar la
energia y cansarte al toque, hasta un montén de cosas.
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Entonces sumado a esta idea de ponerse en el lugar de
alumno, la otra cosa super importante tiene que ver con el
reconocimiento de uno. De ciertos patrones de conducta,
de movimiento, de energia. Ahora si lo que necesito es lo
que te decia la otra vez, leer. Yo tengo que entenderlo a
nivel cabeza para después ver como termina bajando...

G.G.: En eso el Sistema Laban es perfecto porque es una
red de categorias, es muy facil de entender. Apunta a que
uno entienda el movimiento. No nos podemos quedar sélo
con las definiciones porque sabemos que ahi no esta la
clave. Esto que vos decis de poder pasarlo realmente por
el cuerpo y entender esa definicién, que por ahi como defi-
nicién pueda parecer como muy clara o no muy clara, pero
que cuando ocurre en el cuerpo se clarifica todo. Si hay
algo que te aporta el sistema Laban es claridad, hay gente
que lo acusa de demasiada claridad ;Es posible ser tan
claro cuando estamos hablando de movimiento?

J.R.: Por ahi volviendo a lo de Calidades, otra sensacion
gue me quedd muy clara es -y digo sensacion en referen-
cia a lo conceptual- como a través del juego con Calidades
enseguida florecen patrones de cada uno, la respuesta
inmediata, la poca labilidad a veces, ¢no? Es una red que
te enganché de ahi y que si te ponés a hacer algo ense-
guida sale. Y te obliga, de alguna manera (en el buen sen-
tido) a sacar eso, tu primera vulnerabilidad, tu forma méas
facil. Pero a la vez te permite rapidamente concentrarte y -
poniendo un poco el énfasis en cual es y como es el movi-
miento o mezcla de calidades- poder hacer otra cosa rapi-
damente. Es como una doble herramienta. En seguida
salié mi tendencia, lo que mas facil me sale, mi forma de
entenderlo asi -eso como lo mas negativo- pero a la vez
esa misma propuesta hizo que eso salga a la luz ensegui-
da y ya encuentre una salida. Es solamente volver a ver
los conceptos y tratar de hacerlo de forma diferente, no sé
si me explico.

P.V.: Como un mapa que te indica para dénde salir.

J.R.: Claro, dentro del laberinto siempre voy hacia los
ligustros donde se cierra, donde yo siempre me pierdo. Y
a la vez ése mismo mapa me da otra salida, 0 a mi me pro-
duce otra salida.

G.G.: Eso es interesante. Me acuerdo hace millones de
afos cuando estabamos empezando a dar clases de cor-
poral con Martin (Rosso), me acuerdo que nuestra preo-
cupacion era que los alumnos tuvieran la capacidad -la
posibilidad- de no hacer siempre lo mismo, que variaran,
que cambiaran. Y en nuestra escasa formacion les decia-
mos esas palabras, “varien, cambien, que prueben”, pero
no les deciamos qué ni cémo cambiar. Entonces eso deja
al alumno en un lugar de error porque decis “;qué vario?”.




—
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Reflexiones sobre lo Corporal.
Mesa redonda

En términos de movimiento realmente la mera invitacion a
la variacion es dificil que opere cambios porque nosotros
estamos signados por nuestros patrones, estamos signa-
dos a hacer ese caminito. Y si no nos muestran una salida,
otro camino, te quedas en la duda de como se podria
variar. Algo se te tiene que abrir, de algin lado se te tiene
que abrir esa posibilidad. EI mero nombrar eso, yo como
autocritica lo digo muchos afios después, el mero nombrar
no va a hacer que la cosa ocurra. Porque es pre-verbal, el
movimiento esté organizado de esa manera, las conexio-
nes neuronales estan hechas de una manera...

R.M.: Aparte, los habitos estan hechos para ir, para que
vos no tengas que estar pensado en lo que hacés cada vez
que lo hacés...

G.G.: Exacto. Y entonces para variar hay que tener hilos
fuertes que te guien hacia otros caminos posibles y en eso
me parece que esta bueno. El Sistema Laban te dice:
“bueno vos lo hacés asi” y esta bueno reconocerse para
decir “puedo combinar de esta otra manera”; y ahi ya se
abre un mundo.

J.R.: O identificar qué te queda cerca para combinar con
eso que tenés y qué te queda lejos. Y es eso también,
hablar de la variacion o de qué variar no en términos afec-
tivos o psicolégicos. No variar en relacion a imagenes
como algo subjetivo. No encontrar la manera de variar en
relacion a, por ejemplo, “ahora caminen por un campo de
espinas, ahora por un campo de chicle”. Esto que vos
decis aporta claridad.

Reconocer el lugar propio permite avanzar, de alguna
manera propicia el avance. Me da la sensacion de que es
un movimiento natural; una vez que lo encontras y estas,
s6lo empieza a avanzar. Ya empieza uno a avanzar y a
buscar alguna otra cosa. Por ahi esta en como esta dis-
puesta la formacién que yo tuve, dénde primero hubo un
reconocimiento y luego ir a otra cosa.

Y lo mismo que decis de cémo variar el patron, eso tam-
bién es una suerte de patrén y no basta con decirlo, con
mencionarlo, hay que también volver a otro tipo de estra-
tegia practica. Dar otro tipo de herramienta para que avan-
ce, es un tema. Salirse de uno para hacer otra cosa tam-
bién es un patrén y es necesario a veces encontrar la
manera de promocionar algo concreto para que eso suce-
da. No basta con decirlo. Se necesita algo mas concreto
propio del movimiento en si mismo.

Modelos: Modelos epistemoldgicos - Modelos de cuerpo -
Modelos de practicas

Valeria Guasone: A mi con respecto a eso, a lo fuerte de
los patrones pensaba que hay una tendencia en mi de pen-
sar que siempre tengo que ir mas alla de lo que tengo.
Proponerme de entrada eso. Hasta que tuve que amigar-
me con esa idea de lo que tengo, para aceptarlo y después
ir mas alla. No desecharlo. Y eso me costo6. Los primeros
encuentros me descubri yendo muy en contra de eso y
pensandolo mucho. En cualquiera de las actividades que
haciamos me encontraba en esa situacion de estar reco-
nociéndome a nivel de movimiento en patrones y tenden-
cias y de siempre querer ir mas alla. Porque es mas rico,
por la creatividad... Hasta que tuve que amigarme con esa
idea de que “es lo que tengo”.

Y lo que me ayudé fue la claridad que hubo siempre. Lo
sentia en el grupo y lo sentia en mi también. Hacia dénde
estabamos yendo, qué estabamos trabajando. Y los
momentos de reflexion, ya sea en los inicios o en medio
de las actividades, para mi eran como muy... para bajar.
Y eso me tranquilizé.

P.V.: A mi me cost6 mucho disociar eso. Vivenciandolo y
aprendiéndolo. Me costd6 mucho eso. Entonces me hacia
estar en este estado, que no podia ni registrar -porque me
quedaba sentado- y ni anotaba y no me podia entregar
completamente a lo que estaba viviendo. Como que eso
también me qued6 ahi, lo tendria que hacer de cero, de
vuelta como para poder...

V.G.: Que no seria de cero.

P.V.: Claro, que no seria de cero. Yo pensaba eso, que no
estoy acostumbrado, no tengo préctica en trabajar de esta
manera. Con el cuerpo pero intelectualmente también. Y
tenia que hacer las dos cosas a la vez. Me iba bastante
enojado y uno poco de frustracion me agarraba. Era todo
un trabajo tomarmelo con calma, aceptar que esto era
algo completamente nuevo. Iclusive esta forma de traba-
jar.

G.G.: Esa es la clave.

P.V.: Y yo traia el cuaderno y no sabia cuando anotar, qué
anotar. (Risas).

J.R.: Si, igual siempre hay cosas que uno se tiene que
perder. Hay cosas con las que no se puede.

A mi me da la sensacion que con esto aprendi mucho. ¢Y
qué es mucho? Que todo viene trayendo algo. A mi me da
la sensacion de que comentas algo (a G.G.) y detras de
eso hay mucho mas. Eso que decias del cuerpo; gestual-
postural, central-periférico y después de eso no sé qué
mas puede haber, millones y millones de cosas. Una idea
también de lo que es una etapa mas introductoria, como
una idea mas general. Yo también me he ido asi, enojado,
frustrado conmigo mismo. Y es asi. Por ahi vos lo decias
(a P.V.) en relacién a que no tuviste esa experiencia para
integrar y a mi me pasa igual.

G.G.: Yo pensaba también que aprender algo nuevo siem-
pre implica una crisis. Y cuando uno esta tratando de
aprender con el cuerpo tantas cosas nuevas...

Aunque en realidad a mi siempre me parece que no esta-
mos aprendiendo porque en realidad todos tenemos todo.
No lo estamos aprendiendo, como adquiriendo una ropa
nueva, en realidad lo que estamos haciendo es descu-
briendo lo que ya hay. Pero ese proceso de descubri-
miento es en si mismo un aprendizaje. Y ese aprendizaje
es crisis. ¢Cuantas crisis puede atravesar una persona?
¢ Cuanto te puede aguantar el cuerpo? Yo pensaba en eso
que vos decias: “se me escapan cosas”. Se te escapan
porque las tenés que aprender con el cuerpo y ¢cuanto
podés incorporar? Solo algunas cosas. Y cada uno segu-
ramente distintas, sobre el mismo tema, de acuerdo a la
experiencia y sobre lo que va significando cada concepto.
A uno le queda una cosa, el otro se queda agarrado de
otra y es asi. Tiene que ser asi.

P.V.: Y otra cosa que también me resultd muy dificil es que
no haya nada que sea absoluto. Yo vengo de estudiar otra
cosa donde “esto es asi 0 asi”. Y aca no hay cosas abso-
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lutas. Es como todo muy relativo en relacion al contexto, a
la persona, a las vivencias. Hay como un montén de facto-
res que hay que tener en cuenta. Y es dificil tener todos
esos factores en cuenta a la vez y relacionarlos para poder
comparar lo que estas haciendo. Eso también me resultd
muy dificil. Como que yo queria cristalizar cosas...

G.G.: En la aplicacion, en el ejemplo...Y ahi es donde se
vuelve relativo. El concepto en si tiene un caracter absolu-
to si se quiere. Cada concepto en si tiene limites muy cla-
ros, “¢,qué es tal cosa?: es tal cosa”. Cuando yo lo quiero
aprender en el ejemplo, en la aplicacién, esa aplicacion es
relativa. El concepto en si no es relativo pero la aplicacion
si. Porque es humano, estoy trabajando con humanos.
Siempre tengo que estar muy abierto a comprender que el
movimiento del ser humano es algo complejo, hay que
mirarlo desde muchos lugares. Entonces en la aplicacion
uno no puede ser absoluto, pero el concepto si puede serlo.
Otra cosa que pensaba con respecto a lo que decia Valeria,
es algo con lo que yo me vengo encontrando y se los tiro a
ver si les parece. Aquellos que hemos pasado por un entre-
namiento artistico, la danza o el teatro... El entrenamiento
del artista siempre lo esta “llevando hacia” -me pongo en el
lugar de formadora de artistas- pareciera que lo estamos
llevando al méaximo, a ir mas alla, siempre estamos pidien-
do méas, mas, més. Ir a donde no se esta. Lograr llegar afue-
ra de uno. Y por ahi este tipo de trabajo, el Sistema Laban
y este tipo de acercamiento a la manera de conocer, que
tiene que ver con la Educacion Somatica funciona de otra
manera. No apunta a ir a un lugar donde no estas si no a
descubrir donde estds y profundizar en chiquito. Y me
parece que para los que somos de esta formacion artistica
nos puede resultar desestabilizador. “Y... qué tengo que
lograr?” Somos guerreros, nosotros estamos acostumbra-
dos a que nos pidan ir a otro lado. Y cuando de repente esta
presion, ese objetivo se diluye, hay veces que quedamos
como en el aire. Yo lo senti personalmente en mi formacién,
viniendo del Teatro a esta otra manera de trabajar el cuer-
po. Y me lo encuentro constantemente con la gente que
viene de la danza, del teatro, que quiere pasarse a este tra-
bajo de otra naturaleza. La crisis del “para qué lo hago”y “a
doénde quiero llegar”. Pereciera el mismo trabajo pero como
el objetivo es tan distinto a nivel de experiencia puede sen-
tirse realmente diferente.

R.M.: A mi me hace acordar mucho a lo que pasa en Yoga,
donde precisamente tenés que luchar contra vos mismo,
compitiendo contra vos mismo y no tenés que mirar lo que
hace el de al lado. Y si el de al lado es una goma y vos sos
un adoquin bueno ese sos vos y el otro es el otro.
Precisamente lo que se busca es eso, estar con vos y reco-
nocerte a vos y no luchar contra vos. Y lo mas complicado
que tiene es que tenés que dejar de hacer y no hacer.
Porque si no estas haciendo fuerza, entonces si estas
haciendo fuerza estéas haciendo todo lo contrario a lo que se
plantea. Porque estas compitiendo, porque estas querien-
do, porque te estas cuestionando “por qué no llego atras,
por qué estoy duro”. Aparte no sé si no tiene que ver con lo
social, uno como sujeto que esta siempre corriendo detras
de no sé qué.

G.G.: Como de un modelo de cuerpo me parece a mi. En
lo artistico hay un modelo de cuerpo no explicitado que es
distinto que el de todos. Es perfecto y al cual nunca vamos
allegar...
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R.M.: jlgual que en yoga! Para mi eso fue un pasaje que
tuve que vivir. En una época cuestionaba: “bueno ustedes
son mas flexibles y yo no”, el dia que vi que el otro era una
goma. Luego me dije “el problema soy yo!”.

La vivencia propia: Encarnar vs. observar

Josefina Villamane: Una de las cosas que me llevo del
Seminario es el Impulso de Encantamiento (Area
Calidades) que se daba desde el inicio hasta el final de los
encuentros. Un dia dijeron “esto fue un Impulso de
Encantamiento”, pero yo tengo la sensacién de que eso se
daba desde el inicio al fin de cada clase. Y ése me parece
que es un espacio en el que se puede trabajar. Que no es
habitual.

Desde mi formacién -de la que siempre renegué y la cual
me hizo abandonar por mucho tiempo el trabajo corporal
precisamente por la ambigtiedad- encuentro que ésta pro-
puesta me da mucha libertad, algo contradictorio a lo que
se supone. Cuando de todo se sabe algo, pero nada, cosa
que aparentemente da mucha libertad, en realidad genera
todo lo contrario. Yo con esta propuesta me encontré segu-
ra y libre, y descubri que dentro del limite habia una liber-
tad absoluta. Pero siempre dentro de un limite. Entonces
me parecié muy bueno para experimentar en mi.

No me he puesto a hacer el esfuerzo de pensar este mate-
rial como coordinadora durante las clases, quizas ése sea
un trabajo posterior, pero en este momento la necesidad es:
no me importa mi otro rol, jes aca! Por esto mismo creo que
estar pensando en lo otro tiene que ver con la exigencia que
estabas hablando recién en cuanto a lo que se pide. Esta
necesidad de primero pasarlo por uno, que esté encarnado,
vivido, eso siento.

Yo lo vivi todo desde un lugar de placer. Decir “bueno, a ver
como me encuentro con esto”. Me daba cuenta después en
las reflexiones o cuando me iba y pensaba “juy, lo que hay
que trabajar!”, pero no desde esta cosa de enojo de querer
encontrarle una razén, no como peleando con la propuesta
en ese sentido. Si me acuerdo del dia del papelito
(Calidades), jmuy terrible! Muy terrible pero muy bueno por-
que yo no habia estado en la anterior clase sobre Fluidez
entonces me preguntaba muchas cosas... Pero no senti
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que eso me paralizara. No estaba con esas incomodidades.
Siento que es una puerta que se abre. Y no te podria decir
de cada clase qué me llevo porque creo que cada una en si
misma es un mundo rico. Te podria decir que Tiempo seria
la unica Calidad que si tuviera que dejar para lo Gltimo lo
haria... no sé si es porque... no lo analicé todavia...
(Risas). jTodo lo demas hagamosilo!

Cuando Rubén decia “menos es mas” yo sentia algo simi-
lar. Si bien tengo una formacién inicial en esto que fue como
tomandose desde diferentes lugares, tenia esta sensacion
de inicio. En general esa es una postura mia como de “a ver
qué hay de mi ahora”. Porque si a esto mismo lo hubiera
probado hace cinco afos seria absolutamente diferente.
Qué hay de mi ahora. Entonces desde ese lugar que suma
mucho y da para trabajar me genera también la duda de la
soledad, si uno en soledad tiene esta cuestion de trabajo,
de meterse, de crear; si tiene ese impulso constante.

Y otra cosa que me parece buena que tiene que ver espe-
cificamente con el trabajo, que tiene que ver con la pro-
puesta tuya, fue la convocatoria. Fue muy bueno esto de
“bueno, tengo esto para compartir” que es un espacio de
investigacion. Y eso me parece muy generoso y te lo agra-
dezco.

G.G.: De nada. Yo creo que trabajar en soledad es mas
complicado, mas dificil. Por ahi algunas cuestiones si uno
las puede entrenar en soledad pero por ahi con algun for-
mato particular, como establecido, probar determinada
cosa. No sé, por ejemplo ¢se acuerdan cuando hicimos la
Secuencia de las Dimensiones y de las Diagonales? Uno se
puede llevar algo con una forma determinada y sabiendo
qué es lo que esta buscando entrenar y buscar. Hacer un
trabajo reflexivo solo es posible hasta cierto punto me pare-
ce. Después el hecho de que otro te vea, que vea si esta
viendo lo mismo que vos ves, es fundamental en todo esto.
Igual hay un trabajo de mucha investigacion personal que
es necesario. Por ahi en el trabajo grupal se dan otra cosas.
Pero después si es necesario un trabajo de investigacion
personal, de entrenamiento personal. Pasarlo por el cuerpo
y obligarse, y obligarse, y obligarse; hacer el caminito. Pero
me parece que tiene limites muy concretos.

J.V.: Y el trabajo de observacién que hicimos la primer
clase, y no sé si algiin otro mas, ahi hay todo un trabajo que
esta muy bueno, que también esta bueno aprenderlo. Qué
observo, como observo, donde. Y después qué observo y
pido ahora o pido cuando. Ese tipo de dato me interesa y
me interesaria... para segundo o tercer nivel del Seminario.
(Risas).

P.V.: Yo me habia imaginado que tenia que ver mas con
esto, con la observacion y con el andlisis pero mas de afue-
ra. Entonces eso también me costé. Entender que se trata-
ba mas de entrenamiento que de esta otra parte. Y eso tam-
bién me generaba conflicto en algin punto. Y esa parte me
interesa mucho, de decir “bueno, a ver, sentate” y poder ver
de una forma mas ordenada.

J.V.: Observar el movimiento propio es tan diferente. De
“dénde inicia primero” después de haberlo experimentado
pasar a comprobar que uno suponia hacer el movimiento
que estaba pensando pero no.... Es diferente experimen-
tarlo que solamente estar observando.

G.G.: Al menos en este sistema no es posible leer la teoria,
hacer un estudio tedrico bien de mesa y con esa lectura ir
a la observacion de otra persona en movimiento. Hay que

pasarlo por el cuerpo, y desde esa experiencia corporal
observo. Si o si. Entonces el aprender la teoria se transfor-
ma en un trabajo de entrenamiento. Pero no es un mero tra-
bajo de entrenamiento, en realidad uno trabaja con lo viven-
cial personal para después si poder ir a lo otro, sino no ocu-
rre.

B.E.: Estuvo muy bueno. A mi me gusté mucho hacerlo. Si
hablamos de conflicto, me conflictué algo que ya lo habla-
mos en su momento, de no entregarse por estar analizan-
do. Eso fue como quitar capas como para poder decir: no.
Y acordar que en eso también hubiera claridad de tu parte
(a G.G.) para habilitar eso de “dejamos cualquier tipo de
analisis y nos entregamos al ejercicio”. Me parecio para mi
muy bueno.

G.G.: A mi me sirvi6 mucho el comentario que sali6 del
grupo de “ay, no sé si estoy haciendo u observando...”.
Como si no se terminara de saber si se estaba haciendo o
analizando. Porque para mi estaba claro cual era el
momento del andlisis y cual el de hacer. Yo internamente, al
momento de proponer la consigna, lo tenia claro pero no lo
explicitaba. Entonces no quedaba claro.

B.E.: Pero creo que ahi hay una cuestion de esto que tam-
bién sali6 en otros encuentros; de la experiencia con la que
una viene. Y me parece que ahi lo que pasaba era que
automaticamente las intervenciones que vos hacias en la
exploracion una las tomaba también desde ese rol de coor-
dinacion. Como una esta todo el tiempo habilitando, pensar:
“a qué me esta habilitando, a qué me esta habilitando”.

V.G.: Como cuestionando eso.

B.E.: Claro, ;/qué me esta cuestionando? Esa cosa que se
tiene internamente desde la experiencia del coordinar.
Cuando eso se clarificé ya no tenia que poner cabeza ahi,
fue mucho mas enriquecedor.

Después otra cosa que me queda dando vueltas es esta
cuestion de las asociaciones que permanentemente hago a
nivel de las consignas. Desde donde. Y también a nivel de
Calidades. Eso fue algo muy claro que salié en el grupo:
como determinadas Calidades las asocias con esto; como
que van de la mano y por ahi tener que correrse de eso,
pero no necesariamente... Yo lo tengo como patron inter-
nalizado de esta manera, pero no necesariamente a los
demas les pasa. Eso en las rondas finales cuando cada uno
contaba por donde habia ido... Como el descubrir que no
es una unica via, lo que yo asociaba no necesariamente
tiene que ser. Eso como muy rico el intercambio. También
coincido con J.V. cuando vos hablas (a G.G.) de aplicarlo en
otro lado. A mi me parece que no, internamente yo siento
gue no es el momento. Me gustaria encontrarme con esa
experiencia conmigo antes que pensar en otros a donde lle-
var esto. Y también me pregunto en esa posibilidad de tra-
bajo -sola o compartido- porque ha resultado muy rica la
devolucion, el intercambio; no sélo los sefialamientos que
vos hacias. Yo no sé si una en soledad tiene esa destreza,
esa capacidad de poder estar haciéndolo y poder verse.
Cuando esta tan... es tan uno. Porque ahi sos. Sos de la
manera en que ves, de la manera en que percibis.
Entonces no sé si es tan claro... Cuando este registro es
como el reencontrarse con una, con lo que una es. Me
parece que da como para seguir trabajandolo. Mas que ir a
transmitirle a otro podria tomar el compromiso de analizar
determinada cosita y pedirte que veas, “estuve trabajando
esto, a ver lo que hay”.
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Entrar al cuerpo: Libertad vs conduccion,
limites y posibilidades

B.E.: El dia que hicimos lo de la pared, del peso, fue un
viaje interesante para mi que me dispuso de otra manera
después para el laburo de calidades. Una a veces tiene
como una entrada al trabajo que no necesariamente es la
que necesita. Como que “bueno vamos al piso” obvio todos
disfrutdbamos ir al piso, yo la primera (risas). Pero, en el
sentido que una consigna pueda ser parte de una pequefa
exploracion como para que después aparezca otro nivel de
la consigna. Digo, como que tenemos una manera de
entrarle a los trabajos en los encuentros, de empezar a
movernos; una manera que era como bastante similar
todas las clases.

Y lo pienso en funcién de mi, qué necesito yo. Que también
es trasladable a la reflexion como coordinadora. Una pien-
sa que una misma consigna favorece a todos y no necesa-
riamente es asi. Entonces yo me pienso a mi: yo a veces
he necesitado otro tipo de trabajo méas intenso, pensando
en esto que vos decis (a G.G.) de quienes vienen de la
danza: que siempre hay algo como que esta mas alla.
Como que yo necesitaba tener mas movimiento. Esa entra-
da de la pared a mi me ayudd. Hubo gente que se movio
muy poquito por lo que después contaban. Para mi fue,
ifuaaa! Fue un montén. Lindo porque saqué todo lo que
estaba, lo que habia ganas para después entrar al trabajo
desde otro lugar, desde un lugar mas relajado. Saqué todo
esto que necesito que pase, para calmar, para después
estar en sintonia con lo que la consigna propone.

J.R.: Eso es muy personal porque ahi va en lo que cada
uno necesita en cada momento, en esa hora del dia.

R.M.: A mi por ejemplo me sorprendia porque yo en mi
modelo de conduccion, de dar la clase, es como que yo
llevo una actividad armada y vas proponiendo, das estimu-
los, llevas musica. Y me sorprendia porque mucho “bueno
cada uno vaya buscando una posicion que quiera, haga lo
que quiera, lo que necesite, lo que el cuerpo le pida”; y ahi
yo me encontraba que habia un banco de libertad para
hacer lo que yo necesitaba. Y esa forma, ese modelo lo
comencé a aplicar en algin momento con los chicos de
Tercero (Educacion de la Voz Ill — Facultad de Arte), de no
ser yo quien dice “bueno vamos a estirar esto, a hacer
esto”. Y mejor: “dejate estar, sentite, aflojate” Y me di cuen-
ta que era muy bueno, que no era el Unico modo el llevar
todo armado. Y por ahi me parece que esa es una posibili-
dad de que cada uno se vaya dando cuenta, de que cuan-
do vas al piso elegis entrar en una cosa mas “relajada” y de
que estaba habilitado hacer lo que uno quisiera: no sé,
correr como un loco...

B.E.: Si, esto de la observacion que hago es algo mio, per-
sonal. Que a mi se me fue despertando a lo largo de las cla-
ses.

G.G.: Y esto esta bueno para el reconocimiento de uno
mismo. Porque puede que uno tenga el prejuicio: “yo lo que
quiero es estar tirado”. Pero capaz que lo que quiero es
hacer de todo, descargar, en realidad hay otra necesidad
diferente del prejuicio. Y esta bueno clarificar esa otra cosa.
Necesito algo que me movilice, que me active para después
ahi si entrar en otra cosa.

Yo ahora estoy trabajando en Movimiento Auténtico y tra-
bajamos asi, la clave es esa. ;Cual es tu manera de entrar
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al movimiento? Descubrir cuél es la manera personal de
entrar al cuerpo es el primer paso. Y yo estaba haciendo un
proceso similar. Hay dias que es tirarse y ya est4, ya entras-
te. Pero me estoy dando cuenta que en realidad en la
mayoria de los dias lo que necesito es mucho méas de con-
tacto y de movimiento. Para mucha otra gente no es nece-
sario el movimiento, entra de una pasividad total, cosa que
a mi me resulta raro comprender pero.... Esto también tiene
que ver con entrenamiento y recorrido de cada uno; ellos
tienen muchos afos de entrenamiento con lo que pueden
decir “cuerpo” y ya esté, ya estan adentro.

R.M.: Y Gaby ¢eso no tiene que ver con lo que viene des-
pués? Porque digo, ¢funciona de la forma que lo hacés vos:
“bueno cada uno haga lo que quiera”, o la consigna dice
“bueno busquen movimientos activos”, por ejemplo?

G.G.: En el Movimiento Auténtico esto realmente es libre,
no hay ni palabra. En cambio cuando yo les decia que bus-
guen donde quieran les proponia conceptos, les hablaba de
Peso, de la gravedad, les nombraba partes del cuerpo; den-
tro de lo que ustedes quisieran hacer les iba proponiendo
un camino. En el Movimiento Auténtico es “vos armate el
camino, la red, y sostenete”.

Pero esta bueno identificar como uno entra al cuerpo: ;es
siempre del mismo lugar? Cada dia puede ser diferente.
Primero identificamos cémo esta el cuerpo y después cual
es la actividad, que van a ser dos etapas distintas. Primero
el cuerpo y después el preparar el cuerpo para un concep-
to particular. Ese dia del trabajo en la pared nosotros tenia-
mos que trabajar Fuerza y otra Calidad. Yo hice esa pro-
puesta particular para concentrarlos en el Peso y de paso
activabamos el cuerpo, las diagonales en el cuerpo, la con-
tinuidad, liberabamos tensiones también. Esto era impor-
tante porque para trabajar Calidades hay que sacar tensio-
nes. Fue una manera de hacer ambas cosas: de entrar al
cuerpo y de preparar para un contenido muy particular.
También hay algo personal a encontrar que es lo que “yo
necesito” y dentro de la consigna, sea cual sea, usar la
libertad que hay para yo hacer lo que yo necesito. Pero tam-
bién es todo un trabajo ser fiel a lo que necesito en general
y en particular.

B.E.: Y en ese acto de volver a ser alumna como que lo
descubris. Por ahi no me lo habia planteado antes. Nunca
es igual. Una hace propuestas, pero también dar el espacio
a lo que se va necesitando esta bueno.

Como varias capas. Todavia falta asentar... Como varias
capas este seminario, varios niveles de lecturas.

G.G.: Todo esto que estabamos hablando es metodologico.
Lo que hablabamos antes es mas conceptual. Que también
es parte de la propuesta, esta relacionado con esta pro-
puesta de Laban en el marco de este Seminario. Hay otras
propuestas en las que se trabaja Laban por ejemplo desde
la Danza, entonces la propuesta no es tan Somatica. Por
ejemplo con la secuencia que trabajamos, trabajan directa-
mente sobre ella, bien al Espacio, se aceleran otras partes
del aprendizaje para ir a otros conceptos. Y bueno, eso es
esencial para el bailarin.
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Opciones pedagogicas: concepciones de movimiento

J.R.: Yo lo pensaba en relacion a las capas del seminario.
Durante el transcurso me senti muy afortunado de poder
compartir esto. Y también estoy de acuerdo con lo que
decis vos (a J.V.) que es muy generoso. Te queria agrade-
cer también (a G.G.) mas alla de que haya o no haya con-
tinuidad, la iniciativa. Pensar la idea de compartir desde
este lugar no es menor y propicia también la voluntad de
reinventar el hacer. Me parece que también abre.
Realmente coincido con lo que dice Belén que hay muchas
capas, que tiene que ver con lo metodolégico y con lo
estrictamente conceptual...

B.E.: Y con lo personal también, con el momento.

J.R.: Con lo personal en tanto persona y con lo personal en
tanto roles. Coordinadores, docentes...

B.E.: Si, si, si.

J.R.: Con el encuentro, con el contraste de opiniones, mira-
das diversas. Muy, muy intenso. Poder entrarle a algo
vasto, concreto.

R.M.: Con respecto a lo que dice Jerobnimo, si bien el plan-
teo de Laban es un modelo de miradas, también lo que
estaba bueno es cierta apertura con respecto a la posibili-
dad de cada uno. Que cada uno se fuera para donde qui-
siera, donde pueda. Me parece que eso tiene que ver con
la légica con la cual estamos aca. Y en ningn momento,
por lo menos yo, sentia una imposicion de ideas -“yo soy la
que tengo el conocimiento porque hice un Master en
Inglaterra entonces esto es asi”- (risas). Me parece que lo
que habia era como que compartias y después cada uno se
quedaba con lo que sentia. Yo nunca senti esa idea de
“bueno, estoy haciendo cualquier pavada” y eso también
esta bueno.

P.V.: Con esto que vos decis, me da la sensacion que lo
queda es en la construccion del conocimiento. Verlo de una
manera mas clara. El alumno viene ya con un conocimien-
to. No es que viene vacio y uno tiene que cargar con todo
lo que uno sabe, si no que realmente es una espacio donde
se construye conocimiento, donde vos también estas
aprendiendo. Y creo que esto que vos decis yo por ahi, me
pasaba de pensar: “;qué hago yo aca entre todos uste-
des?” Todos tienen mucha preparacion.

Y se sentia esto de que todo lo que sabe cada uno era
puesto acé para construir algo. Y en eso yo sentia un poco
de eso y eso me incluia. Porque yo algo traigo y vengo y lo
expongo. Entonces eso también me hizo sentir bien. Y en
ese sentido se los agradezco a todos.

G.G.: Esa es la propuesta. Yo creo que cuando nosotros
estudiamos movimiento todo ya lo tenemos, no estamos
adquiriendo nada en este sentido. Cuando uno esta apren-
diendo algo, “si tengo que bailar de determinada manera” y
bueno ahi si. Pero cuando estoy observando movimiento
“;,qué me vas a ensefar?, yo ya lo sé”. Ya sabemos todos
lo que traemos. Esta es simplemente una posibilidad de
verlo més claramente nada mas.

Como trabajamos sobre nosotros mismos es dificil, siempre
vemos una parcialidad. Siempre la mirada del otro funciona
como un espejo, me puede devolver lo que yo no veo por-
que siempre voy a ver parcialidades. Y el Sistema Laban
funciona como una manera de ordenar algo que yo no voy
a ver naturalmente porque siempre voy a ver un cachito, el

cachito que me preocupa, el cachito que me obsesiona, el
cachito que hoy en dia -por alguna razén- tengo resaltado
en mi conciencia. Realmente eso es asi, lo creo en este
nivel de profesionales, lo creo en nuestras clases con prin-
cipiantes. Entonces hay que bajarse del caballo. EI movi-
miento es asi, ya esta, hay un aprendizaje que ya esta. Sélo
hay que dar la posibilidad de que se empiece a ver, confiar,
tener confianza de que eso ya esta. Después lo escénico -
como nos toca trabajar a nosotros en la Facultad- si es algo
a adquirir, es especifico.

Y también me parece fundamental esto del espacio de
construccion del conocimiento. Por eso quizés te daba esta
sensacion (a P.V.) de que entrabas en un espacio diferente
con el Impulso de Encantamiento gobernando el clima.
Entramos en Encantamiento para permitirnos estar todos
poniendo todo en algo que no es de beneficio personal
exclusivamente. Como una cosa para construir entre todos.
Esa era mi propuesta, por eso la gente esta invitada. Me
parecié que todos ibamos a poder construir algo juntos. Yo
traigo el conocimiento especifico del Sistema Laban pero a
mi me ilumina muchisimo lo que trae cada uno para poder
terminar de comprender lo que yo estoy dando. Es una
cosa loca pero... (risas) pero lo siento asi. Yo tengo esto
pero a medida que comentan, a medida que los veo, yo pro-
fundizo el propio conocimiento sobre lo que se supone que
estoy ensefando. Asi dicen: que para aprender algo lo
mejor es ensefarlo.

Uso de Imagineria: palabra que es accion

J.R.: Es complicado a veces, esto de poder salirse de esto,
de ver ese cachito. Porque me pasa lo mismo. Siempre hay
que encontrar una manera para que suceda, no basta con
nombrar las cosas como para que pasen. Para todos los
trabajos con movimiento no basta la palabra.

G.G.: La palabra... bueno, de hecho nosotros usamos en el
Seminario como estimulo continuamente la palabra. Yo lo
Unico que usé fue la palabra, bajando conceptos, como
imagenes. En algin momento yo usé la palabra como ima-
gineria.

J.V.: jY como depende de cada uno como receptor! Yo
recuerdo lo que para mi fue eso, me abri6 todo un campo
donde ya dejé de pensar en el trabajo, en el concepto. Y
otras veces necesito el concepto claro.

G.G.: Ahi también estas usando la palabra. Depende de las
imagenes también, hay algunas que a algunos les funcio-
nan y a otros no. Por eso yo hablo mucho, digo muchas
palabras y sinénimos; por ahi a alguno le queda alguna, por
ahi a otros otra. Realmente el uso de la imagen metodol6-
gicamente funciona. Pero en realidad todo el trabajo lo hace
cada uno, como le doy forma a esa imagen. Primero es
necesario estar abierto a esa imagen, abierto a que esa
palabra opere en mi. Y después ya se abre todo lo que
opera la imagen. Es un proceso propio de cada uno, pero
es la palabra la que propicia.

J.V.: A veces uno tiene la imagen para uno clarisima, pero
esa misma palabra para otro no resuena en absoluto en
nada. Entonces poder ir tirando esta posibilidad de ahora,
ahora, ahora.

G.G.: Y hasta puede generar malos entendidos. Porque
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para uno yo estoy diciendo “tomate” y el otro entiende
“manzana”. Si empiezo a trabajar con sinénimos veo las
posibilidades de variacion de esas imagenes e incluyo a los
demas. Yo sé cuales son los limites, tampoco voy a decir
cualquier cosa. Pero ahi estamos todos incluidos, hay una
familia de imagenes que nos sirven a todos. Y que nos
conectan con un centro particular que es esa familia de ima-
genes. Asi evitamos malos entendidos.

Cuando uno habla de una cosa y el otro de otra, como el
docente esta en el lugar de poder, el que queda en falta es
aquel que “no entendi6é”. Si creo que una sola palabra basta
para llegar a todos puedo generar estos malentendidos...

J.R.: Y también la presencia de la palabra es como perfor-
mativa, como algo que opera sobre el ofro...

B.E.: A nivel de accion.

J.R.: Me hace acordar a esto que decia Valenzuela (José
Luis Valenzuela) sobre la relacion del director con los acto-
res. Que utilizaba la palabra como...

G.G.: Como accion.
J.R.: Claro. Eso, eso.

G.G.: En el curso que dicto en Buenos Aires sobre Laban
en este momento tuve que explicitar como usaba la pala-
bra. Habia gente que estaba acostumbrada a usarla a un
nivel de funcién metaférica exclusivamente. Y acé funciona
como accién. Palabra que se transforma en el cuerpo, indi-
ca al cuerpo algo concreto, no es solo una metafora, es muy
distinto porque la metafora implica una interpretacion. Va
mas a algo que...

J.V.: No indica una accion.

J.R.: ;Va mas como una evidencia, una sensaciéon, una
experiencia que como una accion?

G.G.: Si, a una idea.
R.M.: Casi funciona como si pusiéramos musica de fondo.

G.G.: Si, exactamente. En términos de musica no es lo
mismo usar Keith Jarret, que es pianista y que improvisa
algo abstracto, que poner Piazzola, que moviliza emocio-
nalmente. Una moviliza y la otra enmarca.

J.R.: ;Y como fue?

G.G.: Barbaro. Hicieron: “jah, si!”. Son las maneras en las
que uno esta entrenado a usar cierto recurso. La imagine-
ria esta muy relacionada a la Educacion Somatica, hay toda
un area de trabajo. “La columna crece hacia arriba, imagi-
nate que es un collar de perlas que cae”; en lo corporal
siempre se esta usando imagineria porque actia como si
alguien tocara. Porque el cerebro tiene la capacidad de que
algo que no es real, que es imaginario, opere como si fuera
real. El “como si” en el cerebro, en el Sistema Nervioso, fun-
ciona con tanta potencia, con tanta fuerza, que la imagine-
ria es como agarrar a alguien cuando la imagen es correc-
ta, cuando la imagen gusto.

V.G.: Porque se vuelve mas concreto, algo que es tan
1&bil...

G.G.: Claro. El cerebro no reconoce la diferencia entre lo
real y lo imaginado. Por eso nos metemos en la realidad vir-
tual. Cuando yo me doy el permiso de dejar que eso me
modifiqgue, me modifica como si yo estuviese en el contex-
to real. Por eso la imagen es tan potente, la palabra es real-
mente potente. Hay que usarla con mucha precision. Puede
quedar la gente mirando para cualquier lado.

J.V.: La palabra y la manera.

B.E.: Laban también habla de eso en “Danza Educativa
Moderna”. EI hace también todo un programa desde infan-
tes hasta méas grandes. Y también habla de eso. Capaz no
lo nombra como palabra. Pero si las imagenes que sostie-
nen al movimiento para que el alumno capte lo que él quie-
re transmitir de ese movimiento, aunque no trabaje lo con-
ceptual. Como para cargar de sentido eso y que no sea una
forma vacia en el espacio o una coordinacion solo motriz. Si
no que también afecte y que esté relacionado con el mundo
mas subijetivo.

J.R.: Y también la intuicion.
G.G.: Si, si, llenar de sentido. Que no sea sblo motriz.
J.V.: Yo me tengo que ir.

G.G.: |Se termino el “impulso de encantamiento”! (Risas).

Sobre el después...

La apertura del Proyecto de investigacion y la
“democratizacién” del conocimiento especifico sobre el
Sistema Laban fue destacado y avalado por todos los asis-
tentes, maxime por aquellos que no conforman el equipo de
trabajo sobre Escucha Corporal.

Las preguntas acerca de qué hacer con este
“nuevo” mundo conceptual-experiencial y como llevarlo a la
préactica especifica a la que se dedican los asistentes fue-
ron las cuestiones que inevitablemente surgieron en el
encuentro final.

Se bosquejaron algunas estrategias a modo de
respuesta tales como la posibilidad de otro seminario con
un nivel mas complejo, el trabajo cooperativo entre los inte-
grantes y seguimientos por parte de la coordinadora.
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Propuestas para la construccion de un cuerpo transitorio

Marcelo Comandi '

‘en Arte (...) no se trata de reproducir o de inventar formas, sino de captar fuerzas.”?.

Resumen Abstrac

This paper aims at discussing issues such as
silence, observation and the notion of presence.
To do so, we will analyse movement training
methods for which walking is important. We will
Jfocus on the art of walking developed by the
Japanese Perfoming Arts, particularly on the
“natural walking” used in Butob training. We
will then link this Butob practice with the
Argentine method of movement training created
by Fedora Aberastury which uses walking as a
training tool.

En este escrito se abordaran préacticas artisticas que incorporan
caminatas en sus procedimientos de entrenamiento y escenifi-
cacion del cuerpo. Nos remitiremos al arte de caminar en las pro-
puestas escénicas japonesas, iniciado por Zeami a fines del afo
1300 y sus transformaciones y actualizaciones en las investiga-
ciones de bailarines butoh a partir de la década del 60.
Observaremos particularmente la “caminata natural” propuesta
por el bailarin Katsura Kan en el seminario dictado en el CePIA
(Centro de Produccion e Investigacion en Artes) de la
Universidad Nacional de Cérdoba (UNC) durante el mes de junio
del afio 2011, para luego trazar algunas conexiones con el tra-
bajo iniciado por Fedora Aberastury en Buenos Aires (Sistema
Conciente para la Técnica del Movimiento), que incluye el cami-
nar como accion esencial de su practica. Conceptualizaremos en
torno al valor del silenciamiento, la observacion y la construccion
de una presencia del cuerpo basada en la transitoriedad.

Key words: Presence - Silence - Movement trai-
ning - Walking - Butob - Aberastury

El arte de caminar: una tradicion japonesa

El caminar es una practica fundamental en las artes escéni-
cas del Japdn, la encontramos en diferentes expresiones,
desde fines del 1300 en las representaciones del Teatro
Noh. (Teatro tradicional japonés creado por el artista Zeami)
hasta las actualizaciones sufridas desde mediados del siglo
XX en las propuestas de los bailarines butoh contempora-
neos.

En las artes japonesas, el actor/bailarin se propone una
movilizacién y redistribucion de las tensiones/energias cor-

porales con el fin de potenciar su presencia a través de pro-
cedimientos que involucran el reconocimiento de centros y
ejes, la oposicion de fuerzas y la administracion de la ener-
gia corporal en un plano tanto cuantitativo como cualitativo.
Eugenio Barba observé particularmente estas practicas con
el intento de responder al interrogante en torno a los modos
en que las fuerzas o energias que animan el cuerpo del
actor/bailarin pueden ser trabajadas.*

Las caminatas del teatro Noh se desarrollaron teniendo en
cuenta una ecuacion propuesta por Zeami como principio
fundamental de la accion: realizar tres décimos del movi-

1 Marcelo Comandu. Licenciado en Teatro. Cursa el Doctorado en Artes de la FFyH de la UNC. Docente investigador del Departamento de Teatro
de la Escuela de Artes (FFyH - UNC) Prof. Titular Regular de Formaciéon Sonora | y Prof. Adjunto Regular de Formaciéon Expresiva | de la
Licenciatura en Teatro de la UNC. Integrante del Proyecto de Investigacion “Fragmentos para una historia de las artes en Cérdoba. Tensiones,
debates y contaminaciones presentes en las practicas artisticas locales” radicado en SeCyT. Se ha desempefiado como Jefe del Departamento
de Teatro de la Escuela de Artes (FFyH UNC). (2004-2008) y como Director del CePIA (Centro de Produccion e Investigacion en Artes de la misma
Escuela (2008-2010). Productor artistico como actor, bailarin, director y coredgrafo.

2 DELEUZE, Gilles Francis Bacon. Légica de la sensacion. Arena Libros. Madrid 2004. (pag. 63)
3 Encontramos sistematizados algunos de sus principios en su libro “El arte secreto del actor”

4 BARBA, Eugenio. SAVARESE, Nicolas. El arte secreto del actor. Diccionario de antropologia teatral. México. Editora Portico de la ciudad de
México. 1990. (pag. 31)
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miento en el espacio/cuerpo y siete décimos en el tiem-
po/espiritu, produciendo un aquietamiento, una retension de
la accion y una intensificacion de la presencia en el plano del
micro-movimiento.

La movilizacion y redistribucion de la energia corporal y el
asentamiento en el Hara o centro vital son procedimientos
basicos. Para movilizar el flujo energético, es necesaria la
relajacion y apertura de espacios que posibilitan la circula-
cion de fuerzas que recorren la columna vertebral. La pre-
sencia se potencia a través de la pulsion de los centros del
coxis y la coronilla, extremos y extensiones de la columna
que proyectan el cuerpo en su eje vertical a modo de ten-
siones vitales que danzan en un juego de opuestos en com-
plementacion. El Hara se percibe como un centro de ener-
gia que concentra y potencia las fuerzas corporales refleja-
das en la presencia, el movimiento y el sonido. En los pro-
cedimientos tradicionales, el bailarin desarrolla una camina-
ta claramente apoyada en este centro. La artista Japonesa
Katsuko Azuma define el Hara como

“el principio de su vida, de su energia de actriz y bailarina
(...) un centro de gravedad que se encuentra en el centro
de una linea que va del ombligo al coxis. Cada vez que
actta, Azuma intenta encontrar el equilibrio en torno a este
centro. {Segun la artista} el actor debe lograr apoyar su pro-
pio equilibrio en este punto de fuerza. Si lo encuentra (...)
todos sus movimientos adquieren fuerza.”

Breve introduccion al butoh

A fines de la década del 50 los artistas pioneros del butoh®
buscaron nuevas formas de danzar, diferentes a las expre-
siones tradicionales japonesas Noh y Kabuki. Fuertemente
influenciados por el expresionismo aleman, pero del que
también buscaron diferenciarse, investigaron formas propias
de intervenir el cuerpo, desde una no sistematizacion, un
“no estilo” que los condujo a otra danza: el “Ankoku butoh”
(Ankoku buyoh en sus primeras acepciones) traducido
como “Danza de la oscuridad” o “Danza de las tinieblas”.
Esta danza es llevada a escena por primera vez por Tatsumi
Hijikata, en Japon, en el ano 1959. Sus propuestas eran
extranas a la escena japonesa y estaban fuera del codigo
tradicional.

Desde sus primeras escenificaciones, el butoh se identifico
con el espiritu revolucionario de las experimentaciones artis-
ticas de las vanguardias. Actualmente el butoh ha explotado
en expresiones diversas, dentro de una ecléctica corriente
denominada Neo-butoh. Entre las mas conocidas por estas
latitudes, las propuestas de Katsura Kan y Ko Murobushi, el
Butoh-Ma de Tadashi Endo o las innovaciones de Minako
Seki (algunos de ellos residentes en Europa) plantean prac-
ticas singulares desarrolladas en sus investigaciones perso-
nales. Desde fines de los 80s, bailarines latinoamericanos
se sumergen en el aprendizaje del butoh como experiencia
transformadora hacia otras expresiones.

Katsura Kan: Una propuesta de caminata desde
el butoh y el método Katsura

el cuerpo se rehusa a transformarse en sustancia
significante o ideal, se rehisa a ser eternizado
como un esclavo del sentido/idealizacion.

En el mes de Junio de este afio (2011), invitado por el CePIA
(Centro de Produccion e Investigacion en Artes) y la Catedra
Formacién Sonora | del Departamento de Teatro de la UNC,
el maestro Katsura Kan? ofreci6 un seminario en el que
introdujo a los estudiantes al arte de caminar desde una
perspectiva contemporanea, bajo la pregunta en torno a lo
natural y a través de un ejercicio que encierra interesantes
dificultades en el plano de lo sutil: la “caminata natural”8
Este modo particular de desplazamiento también opera
desde la ralentizacion de la accién, es decir, propone clara-
mente una actualizacion de la ecuacion tradicional propues-
ta por Zeami en el Teatro Noh. Al comienzo del ejercicio, el
practicante realiza un paso cada cinco segundos, para con-
cluir en una periodicidad de veinte segundos, pudiendo
caminar un metro en un minuto y sesenta metros en una
hora. Durante todo el trabajo, el actor/bailarin debe observar
la disposicion de los hombros, codos y muiiecas, el modo de
caminar, de asentar los talones y las plantas de los pies, las
relaciones entre el tronco, la cabeza y las caderas, observar
la organizacion del cuerpo para una reorganizacion de sus
fuerzas en funcion de la pregunta que lo mueve. Lograr des-
pojo y naturalidad en un desarrollo ralentizado del tiempo
requiere de un esfuerzo especial, la lentitud en la accion
obliga al cuerpo a una distribucion diferente de sus fuerzas
y sus equilibrios.

Para que el trabajo sea efectivo, es necesario identificar
aquellas tensiones del cuerpo que obedecen a pautas fijas
que lo paralizan y lo detienen en formas moldeadas por el
habito y las estructuras asumidas. Deshacer esas fijaciones
es una tarea compartida entre un caminante y un observa-
dor, quienes, siguiendo las pistas impresas en el cuerpo,
intentan el despojo como procedimiento de interiorizacion
del propio caminar. Deshacer para dejar emerger, neutrali-
zar para naturalizar, observar para re-hacer son pautas que
tensan y renuevan constantemente la propuesta. Sobre esta
matriz de desplazamiento, estimulos proporcionados por el
observador tendran el objetivo de diversificar el cuerpo para
el descubrimiento de centros e impulsos para el movimien-
to, siempre expuestos a la observacion en busca de algo
diferente, extrano, fuera del codigo.

Desde la pregunta sobre la naturaleza del caminar hacia la
busqueda de lo extrano, el cuerpo deviene diferentes nive-
les de intensidad sobre una plataforma de accion constante,
el acto de caminar en silenciamiento y observacion.

—

6 LEHMANN, Hans-Thies. Articulo: “Of post-dramatic Body Images”En Body.con.text. The yearbook of ballet international/ tanz aktuell. Berlin 1999.

Traduccion Susana Tambutti. Pag. 21

7 Katsura Kan es bailarin de la ciudad de Kyoto, se inicié en el butoh con el artista Tatsumi Hijikata (creador del movimiento junto a Kazuo Ohno)
y pertenece a las primeras generaciones de bailarines butoh. También recibié formacién en teatro Noh en la Escuela Kong con Yuchihiro Hirota.
Desde 1979 realiza performances, desarrollando sus primeros trabajos en la compania ByakkoSha.

8 También dicté una conferencia en toro a los origenes del butoh y la escenificacion del espectaculo “Curious Fish” junto al grupo Iwoka (grupo
de bailarines latinoamericanos seleccionados por Kan en su visita en el afio 2010) El evento formé parte de la gira latinoamericana “Visiones del
butoh en Sudamérica” por Brasil, Chile, Uruguay y Argentina. En nuestro pais, el maestro visit6 Buenos Aires, Rosario y Cérdoba. El evento fue
organizado por Axis Mundi, Fundacion Guastavino, Japan Foundation y Pro-Japan. En Cérdoba, se sumaron a la organizacion, la catedra
Formacion Sonora | del Departamento de Teatro y el CePIA (Centro de Produccion e Investigacion en Artes) de la Universidad Nacional de Cordoba.
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Conexiones curiosas.
Algunas relaciones con el Sistema de Fedora
Aberastury

“las practicas teatrales actuales convocan al cuerpo en eso
que tiene de inasible, en eso que resiste toda apropiacion
significante, y que, como pura variacion, es irreductible a la
estructura™

El Sistema Consciente para la Técnica del Movimiento, hoy
usualmente denominado Sistema Fedora, fue creado por la
pianista argentina Fedora Aberastury (Buenos Aires) duran-
te los anos 60s-70s. Contemporanea de Tatsumi Hijikata,
aunque en latitudes casi opuestas, Aberastury inicia un con-
junto de practicas que proponen la caminata en silencia-
miento y escucha como estado habilitante de la accion.10
En este sistema, el pensamiento se corporiza, construye al
cuerpo como vibracion que actua y participa en el origen
mismo del movimiento. Aberastury sostiene que

‘con la paciencia podemos habilitarnos de una
capacidad de atencion con la cual podremos desa-
rrollar una fuerza particular desde nuestro cerebro,
para generar energia con cada palabra de nuestro
pensamiento”

El concepto de fuerza atraviesa toda la practica, fuerza que
no se sustenta en la accion del muasculo, sino en la energia
que lo mueve desde el pensamiento y la conciencia. En este
sentido, el silenciamiento y la relajacion son estados activos:
relajar para encontrar la fuerza y silenciar para mover. El sis-
tema intenta la activacion de centros desde donde esta fuer-
za habita y recorre el cuerpo como una geografia. La acti-
vacion de estos centros y la apertura de espacios en las arti-
culaciones posibilitan el recorrido.

Deshacer las organizaciones fijas del cuerpo es otra pro-
puesta constante e inagotable. Pautas para deshacer el
gesto estereotipado del rostro, deshacer bloqueos en las
conexiones entre espacio interior y espacio exterior o des-
hacer fijaciones articulares, es decir, deshacer modos de

representacion que hacen al cuerpo reproducir construccio-
nes fijas de organizacion para la vida y para la escena, habi-
lita al practicante a un re-posicionamiento del cuerpo.
Deshacer para dejar emerger “otro cuerpo” debajo del cuer-
po. Debemos tener en claro que deshacer no implica aban-
donar. En el sentido contrario, deshacer las pautas fijas de
organizacion del cuerpo permite al actor/bailarin encontrar
nuevas fuerzas para el movimiento.

Alineados en una concepcion energetista del cuerpo, el
Sistema de Fedora Aberastury y el Método Katsura, se
construyen bajo una l6gica de conexiones en la constitucion
de la presencia. En ambas practicas, el actor/bailarin desa-
rrolla una serie de conexiones que operan una transforma-
cion de las tensiones hacia “otra” construccion del cuerpo.
Las fuerzas atraviesan lo corpéreo y lo defor-
man/transforman modificando sus estructuras y fijaciones.
El cuerpo no se construye/estructura como “uno” invariable,
el cuerpo se concibe como “otro” posible, potencia de todo
cuerpo “extendido” o “abierto” al flujo de intensidades que
deviene segun el juego de tensiones que lo constituyen en
el instante expresivo. Desde esta perspectiva, todo acto pre-
supone desestructura y destruccion a la vez que estructuras
efimeras y construcciones transitorias. El caminar se plan-
tea como plataforma de operaciones, estado primario y
silenciado del cuerpo. A cada paso, la presencia del cuerpo
se destruye para volver a construirse transitoriamente en un
movimiento en devenir.

La observacion es uno de los principios budistas que sus-
tenta la propuesta de Katsura Kan. La escucha del movi-
miento es uno de los conceptos esenciales en la practica de
Fedora Aberatury. . Caminar y moverse en estado de obser-
vacion y escucha requiere de agudeza perceptiva. Observar
para ver mas alla de lo fisico, escuchar para discriminar en
la impecabilidad y precision del cuerpo una raiz mas profun-
da, de otro orden, de una sincronia de niveles o planos sin-
tetizados en cada gesto, en cada paso. El cuerpo como
holograma que deja ver (a quien sabe observar) las dimen-
siones que lo forman, sus volimenes y sus conexiones. La
observacion aguda y la escucha atenta conectan al percep-
tor con el concepto de origen en el acto mismo, origen de
algo extrano e inaprensible en el plano del acontecimiento.

9 | AVATELLI, Julia. Capitulo “Confuso Stanislavsky, inasible” del libro Historia del actor. Coordinado por Jorge Dubatti. Bs. As. Colihue. 2009.

(pag. 145)

10 Luego de su fallecimiento en los 80s, el sistema ha sido motivo de investigacion por parte de sus discipulos y otros practicantes de tercera
generacion, quienes continuaron desarrollando la propuesta y se abocaron a un trabajo de sistematizacion de sus practicas.

11 MIGUEL, Mabel. Sistema consciente para la técnica del movimiento (de Fedora Aberastury). Buenos Aires. Mandala ediciones. 2001. pag 156

BAIOCCHI, Maura. PANNEK, Wolfgang. Taanteatro. Teatro coreogréfico de tensiones. Rio de

Janeiro. Azougue Editorial. 2007

grafia
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DELEUZE, Gilles. “Francis Bacon. Légica de la sensacion” Arena libros. Madrid. 2004.
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Resumen

El presente trabajo da cuenta del didlogo entre neuro-
ciencias y teatro para la comprension de aspectos referi-
dos a la creacion de personajes y la recepcion.

Palabras clave: Teatro, Neurociencia, Empatia, Actor,
Personaje, Publico.

Partiendo del criterio que las herramientas que el actor
posee como integrante de la especie humana para desarro-
llar su arte son su voz, su cuerpo y su historia personal
queda claro que el logro de sus fines Ultimos estara en rela-
cion directa al adecuado conocimiento, desarrollo y control
de las mismas.

El ejercicio de las artes en general se comunica a través de
amplificadores, por ejemplo, la masica con sus instrumen-
tos, las artes visuales con sus soportes, la literatura con las
palabras, etc.

En nuestro caso el actor solo cuenta con un Gnico amplifi-
cador posible: su persona. Es a partir de esta aseveracion,
que resulte importante para la formacién del futuro actor el
desarrollo de metodologias conducentes al autoconocimien-
to y a la toma de conciencia de sus virtudes, defectos, resis-
tencias y fluidez de tal manera que pueda pulir sus habilida-
des naturales y adquirir nuevas posibilidades que faculten el
acabado de su total potencialidad.

Mi propuesta es fomentar, en este incipiente siglo XXI, el
didlogo entre el teatro y las neurociencias, como ya esta
sucediendo en otros lugares del mundo.

Me animo a esta propuesta, dado el importante avance que
en las ultimas décadas ha tenido lugar en la Neurofisiologia,
a partir del desarrollo y uso de técnicas de estudio no inva-
sivas, como la resonancia magnética funcional, la tomogra-
fia computada y la emision de positrones que, sin duda algu-
na, han ayudado a comprender con mas claridad los descu-
brimientos intuitivos de los grandes maestros del siglo XX
(Stanislavski, Strasberg y Grotowsky)

Como aporte a este dialogo propuesto, intentaré desarrollar
el tema de la empatia en la relacion del actor, el personaje y
el publico.

Yo el Oth)'-’

LAS RELACIONES QUE HACEN._A TEAIRO
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Por Carlos Catalano’
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Abstract

Contributions to the dialogue of neuroscience
and the theatre from empathy between the Actor;
bis character and the public.

Keywords: Theatre, Neuroscience, Empathy, Actor;
Character, Public.

El estreno de un espectaculo teatral es la sintesis de apor-
tes creativos de un grupo de artistas que han definido, deter-
minado y decidido que el momento de presentarse en socie-
dad ha llegado y asi lo hacen saber a través de la invitaciéon
a quienes con su presencia completan el cuadro Unico e
insoslayable que permite la concrecién del hecho teatral.
Este hecho teatral, con los artistas en escena y el publico en
sus asientos donde conviven en un espacio Unico por un
tiempo determinado, se convierte en un verdadero rito de
comunicacion.
Esta comunicacion se establece desde el escenario a la pla-
tea y desde la platea al escenario, desatando de esta mane-
ra una conexion energética que desarrolla un dialogo expre-
sivo.
Este didlogo se establece merced a un proceso inherente a
la especie humana denominado EMPATIA que conecta al
actor y al espectador a través de un verdadero compromiso
emocional, dandose de esta forma una de las relaciones
que hacen al teatro.
Este proceso, la empatia, se define como la capacidad de
entender y sentir lo mismo que la persona observada en el
mismo momento en que ésta esta sucediendo, dicho de otra
manera el mensaje entre el emisor y el receptor deben tener
el mismo significado y establecer una comprensién directa
sin necesidad de un acuerdo previo para entenderse entre
si.
¢, Como es que sucede esto? Aparentemente es esponta-
neo, automatico y no dependeria de la voluntad.
Sabemos que la inteligencia es una sola, pero que sus for-
mas de manifestacién son multiples. De la clasificacién que
de ellas ha hecho Howard Gardner? sefialamos aquellas
que en nuestra opinion sirven de base para la comprension
_’

1 Profesor Titular Ordinario de Didactica especial y practica de la ensefianza de la actuacion. Director del Centro de Investigaciones Dramaticas

(CID). Investigador categoria | Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A.
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YO Y EL OTRO,

de este proceso y que son la inteligencia intrapersonal, la
inteligencia interpersonal y la inteligencia emocional, que
juntas hacen que el espectador-observador quede involu-
crado y conectado con el acto que mira, sea este un acto de
creacion o un acto de la vida cotidiana. En resumen, “mi
cerebro entiende lo que ve y lo que ve determina lo que
siento”.

Ahora bien ;de dénde sale esta cualidad propia de nuestra
especie de poder ponernos en el lugar del otro? ;Por qué
nos interesa el otro? ;Por qué comprendemos al otro?
¢, Como nos interesa el otro? ;Coémo y cuando comprende-
mos al otro?

La respuesta a todo esto la estan dando los investigadores
de las neurociencias a partir de un descubrimiento casual
ocurrido en 1996 en la ciudad de Parma, ltalia por un equi-
po liderado por el Dr. Giacomo Rizzolatti.

Este descubrimiento ocurri6 durante el descanso entre
experimentos donde el animal de experimentacién, un mono
con electrodos implantados en su cerebro y conectado a
maquinas que permiten ver y analizar la actividad cerebral,
al ver a uno de los investigadores tomar un alimento de una
canasta, realizd en su cerebro un proceso que le permitia
imitar el movimiento observado pero manteniéndose en
reposo y sin moverse. Esto abrié una puerta para la com-
prension de la evolucion personal de cada ser humano y por
qué cada uno es Unico e irrepetible. Esto es por la existen-
cia en nuestro cerebro de un cimulo de neuronas de activi-
dad especular denominado hoy “neuronas espejo”.

Se sabe ahora que la mente es el resultado de una cons-
truccién social y podriamos agregar que esta construccion
se logra por la capacidad de imitacién que desarrollamos
desde nuestros primeros dias de vida.

En sintesis podemos ponernos en el lugar del otro, ver qué
le pasa y por qué le pasa gracias a nuestra capacidad de
imitar dentro de nosotros lo que vemos y asi entenderlo y
conectarnos de manera inmediata con ese otro observado.
Se podria afirmar entonces que es por este mecanismo que
se produce una integracion Unica e irrepetible entre el actor
y su publico en cada una de las funciones donde ambos par-
ticipen.

Pasemos ahora a otra de las relaciones que hacen al teatro
y que es aquella que se produce entre el actor y el produc-
to de su creacion, el personaje.

El actor cuenta para la construccion del bios escénico con
un amplificador-comunicador que es su propia persona, es
decir con su voz, su cuerpo y su historia personal.

Si establecemos una frontera en el nivel de la piel, podemos
afirmar que hacia dentro de la misma nos encontramos con
la historia personal que es la base de la actuaciéon organica

2 Inteligencias multiples, ed. Paidos

y que da sustento al mensaje que pone en marcha el pro-
ceso empatico que, lo conecta con el receptor-espectador.
Ahora bien, hacia afuera de la piel tenemos la voz y el cuer-
po que a través de la voluntad determinan la comunicacion
verbal y corporal dando de esta manera forman a los dife-
rentes estilos o poéticas.

El proceso creativo del actor comienza con poner en mar-
cha la cognicién motora y la simulacion mental en la pro-
duccion de imagenes. Esto se consigue con estimulos exter-
nos e internos para la concrecion de imagenes nuevas (pre-
ceptuales) o almacenadas (rememoradas) que generan en
el escenario de nuestro cerebro los primeros bocetos del
bios escénico que se pretende conseguir. La presencia de
este resultado interno despierta la atencion del actor en una
relacion empatica con el mismo generando pensamientos,
razonamiento y toma de decisiones que conforman como
producto la intencién, que se define como el disefio de pla-
nes mentales para cumplir un objetivo. Este objetivo se con-
creta con el cuerpo en accion y al hacerlo genera reaccio-
nes internas y externas que pone un funcionamiento en
serie de nuevos episodios similares, con una afinacién cada
vez mayor, hasta alcanzar el producto terminado.

Para terminar quisiera citar algunos autores que he tenido
en cuenta para desarrollar esta comunicacion.

En primer lugar, citar a Edgard Allan Poe rescatado por el
neurologo Marco lacobone en su libro Las neuronas espejo.
“En su famoso cuento ‘La carta robada’E.A.Poe escribe las
palabras del protagonista ‘si quiero averiguar si alguien es
inteligente, estupido, bueno o malo, y saber cuales son sus
pensamientos en ese momento, adapto lo mas posible la
expresion de mi cara a la de la suya, y luego espero hasta
ver gque pensamientos o sentimientos surgen en mi mente o
en mi corazdn coincidentes con la expresion de mi cara’.”
(pp 98)

En segundo lugar mencionaré las declaraciones del director
Peter Brook tomadas por el neurocientifico Giacomo
Rizzollatti en Los mecanismos de la empatia emocional: “El
director de escena britanico P. Brook al conocer el descubri-
miento de las neuronas espejo, declar6 que las neurocien-
cias empezaban a comprender lo que el teatro siempre
habia sabido”. Para Brook, el trabajo del actor seria vano si
éste no pudiera superar las barreras linguisticas o culturales
y compartir los sonidos y movimientos de su cuerpo con los
espectadores, e integrarlos en un acontecimiento que actor-
espectador contribuyen a crear. Sobre este acto de compar-
tir, dice G.Rizzollatti, que el teatro habria construido su pro-
pia realidad, mientras que las neuronas espejo, con su
capacidad de activarse cuando realizamos una accion en
primera persona o la vemos realizadas por otros, le habrian
prestado su base biolégica”. (pp142.)

Damasio, Antonio (2001) El error de Descartes, Gotica, Barcelona
Damasio, Antonio (2006) En busca de Spinoza, Goética, Barcelona
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lacoboni Marco (2009) Las neuronas espejo, Katz, Buenos Aires
Rizzolatti, Giacomo (2006) Las neuronas espejo: los mecanismos de la empatia emocional

(premio Principe de Asturias 2011), Paidés, Buenos Aires
Gardner, Howard. (1983) Inteligencias multiples Paidés, Buenos Aires
Strasberg Lee (1989) Un suerio de pasion, Emecé, Buenos Aires
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Analisis sobre la produccion de

Guillermo de la Torre

Paoletta, Anabel Edith’

Resumen Abstract

En la década del 60 se trabajo contemplando el concepto de In the 60s it work contemplating the luminodi-
Nicolas Schoffer sobre el luminodinamismo, definiendo al objeto namismo concept of Nicolas Schoffer on defining
en la obra inmaterial por su estructura de comportamiento, y por el the object in the structure intangible, and the
proceso de relaciones que se establece entre los componentes de process of establishing relationships between the

la puesta en escena y los distintos efectos sensoriales que le gen- components of the staging and the different senso-
era al espectador; dicho proceso es continuo y permanece en con- ry effects that generates the spectator; this process
tinuo desarrollo debido a la libertad de configuracion que tiene la continuously developing through freedom configu-
propia materia como energia, que en este caso hemos citado la ration as energy, which in this case have cited the
luz. En el misma década de los afios 60, el escendgrafo De La light. In the same decade of the 60s, the designer
Torre estaba construyendo su trayectoria a través de la interven- De La Torre was building bis path through the

cion en los movimientos de la vanguardia argentina, ya que posee intervention of the Argentina s vanguard, as it has

obras que dan cuenta de de la mismay que van anunciando dicha works that will announce immaterial production.
produccion inmaterial.

Key words: Scenery inmaterial - Light - Guillermo
Palabras clave: Escenografia inmaterial - luz - Guillermo De La De La Torre
Torre

En el momento en que nos disponemos a analizar la pro-  bal4 que propicia la creacién de atmosferas® para la esce-
duccion del escenografo Guillermo De La Torre hemos na. La luz eléctrica se distingue del resto de los signos no
optado por centrarnos en el aspecto luminico de sus obras  verbales por ser inmaterial6, si entendemos como inmaterial
y para explicarlo es necesario mencionar que ya desde |o inaprensible para el ser humano, ya que en la actualidad
fines del mil ochocientos se incorpora ala apuestaenesce- la luz como ente energético es medible y manipulable por
na la utilizacion de la luz eléctrica? como un signo3 no ver-  medio de artefactos disefiados para ello.

o

1 E mail: apaoletta@arte.unicen.edu.ar

2 Oli Alonso, “Desarrollo de la iluminacién escénica, linea de tiempo” Megaluz. 2003. “En 1881 el Savoy Theatre de Londres instala el primer
sistema de iluminacion eléctrica en el mundo- 824 lamparas son usadas para el escenario y 334 lamparas iluminan el auditorio. En 1890 la mayo-
ria de los teatros modernos han cambiado de la iluminacién a gas a la iluminacién eléctrica por ser méas segura”.

3 SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de linglistica General. Buenos Aires : Losada, 1945. Capitulo VIl Lenguaje y semiética. un signo es algin
objeto perceptible por los sentidos (no hay que pensar que tal objeto haya de ser necesariamente material), portador de una significacion para
un receptor o intérprete, que es quien realiza el paso del signo a lo significado, haciendo operativa la conexion entre ambos.

4 Radul Avila. La lengua y los hablantes. México : Trillas, 1990. ”. Clasificacién segun su estructura: Signo no verbal: Todos los signos no huma-
nos son signos no verbales

5 La atmosfera rodea al planeta Tierra y nos protege impidiendo la entrada de radiaciones peligrosas del sol, es una mezcla de gases que se
vuelve cada vez mas tenue hasta alcanzar el espacio.

6 Diccionario de la lengua espafnola © 2005 Espasa-Calpe. Inmaterial: adj. No material: los fantasmas son inmateriales.
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Analisis sobre la produccion de Guillermo de la Torre.

En siglo XX las innovaciones técnicas dieron lugar
a las propuestas naturalistas y simbolistas para la esceno-
grafia, como por ejemplo el trabajo de Gordon Craig?, Quien
examinando los dibujos de Louis Loeb comprendié las posi-
bilidades que ofrecia una iluminacién en cuanto al espacio
y al fondo. Mostro a través de sus disefios su propia lectu-
ra de la obra empleando especificamente la luz para expre-
sar s el ritmo interno, los matices y las tensiones del texto,
ademés de emplear materiales tales como los efectos de
transparencia en telones y proyecciones cromaticas con
dispositivos de vidrio de diferentes colores, con combina-
ciones de luz y prismas para proyectar la luz en distintos
lugares del escenario.

Tomando el recurso de las transparencias, el esce-
négrafo argentino que se vali6 de estas ideas fue Guillermo
de la Torre plasmando su arte en la Opera “Don Juan” de
J.C. Zorzi llevada a escena en 1999 en el teatro Colon, bajo
la direccion de E. Rodriguez Arguibel. Cuyo argumento se
destaca en el Tercer acto, segun Zorzi:

“...Donde se representa la noche del diablo, cuan-
do Don Juan antes de caer en los brazos de Aymé
(hija de la bruja) escucha la voz de Inés (su amada
que murié ahogada en las aguas del rio Parana) y
le dice a la primera que podra tener su cuerpo pero
nunca su alma. Entonces Aymé le clava un cuchillo
y Don Juan cae mientras las voces del Mas Alla,
con Inés y el coro de Angeles vienen a tomar su
alma y llevarsela al lugar celestial”8

Todo este suceso antes mencionado es represen-
tado por De la Torre por un clima azulado, en las inmedia-
ciones del rio Parana, ya que la historia es situada en la
Mesopotamia argentina, desde donde aparece una barca
que poco a poco pierde su aparente materialidad y descu-
bre el coro de angeles, para lograr dicho efecto el escen6-
grafo ha empleado velos transparentes para inmaterializar
tanto los cuerpos de los intérpretes del coro en el momento
en que vislumbramos la barca, como el decorado que se
desvanece al aparecer el coro de nifias vestidas con tanicas
blancas. En la fotografia que registra este momento puede
apreciarse en el foro una iluminacién azul que cubre todo el
ciclorama, delante del mismo y en diagonal esta ubicada la
estructura de la barca en cuyo interior se encuentran las
jovenes del coro sobre unas gradas dispuestas sobre la
pared posterior de dicha estructura. Cabe destacar que la
estructura de hierro cubierta de tul es captada por la lente
de la camara fotogréfica pero no por nuestra vision. En
dicha situacién, el coro es iluminado sutilmente con un pun-
tual no color, mientras que otro cenital destaca la figura de
Inés en el proscenio derecho, contemplando al Don Juan.
(Ver imagen 1)

También Appia fue quien afirmo que el alma del tea-
tro moderno es la luz por su poder expresivo y por la capa-
cidad para crear formas, y considera a la puesta en escena
como un cuadro que se compone de tiempo, de este modo
el actor debe mediar entre las artes del tiempo (musica y
poesia) y del espacio (escenario y luz) donde los efectos de
sombra y luz comienzan a ser protagonistas dando sentido

7 Craig. El arte del teatro. Grupo editorial Gaceta, S.A. Londres. 1995

dramaético a las piezas que se organizan en el espacio.

Si se considera este aspecto de la utilizacion del
tiempo y el protagonismo de la sombra, De la Torre
transgrede el arte de la escena legado por Appia,
proponiendo para la Opera “Proserpina y el extran-
jero” de J.J. Castro. Llevada a escena en el Teatro
Colon durante el afo 1994, Dirigida por Eduardo
Rodriguez Arguibel, en cuyo libreto se enuncia en
el Acto | que:

“... Aparece un amplio vestibulo”, “... Proserpina se
debate y huye extraviada por los sombrios corredo-
res de la mansion...”

Citas en las que indudablemente se ha basado
De la Torre para crear la escenografia de este gran vesti-
bulo que ocupa todo el escenario, vestido con cubos de 4
lados a gran escala en el foro, que emulan los “sombrios
corredores de una mansioén” casi laberinticos, mas adelan-
te situd dos divanes centrados y una pequefia mesa sobre
el lateral derecho.

Pero el efecto que méas nos ocupa se refiere al
suceso del Acto Il donde se expresa

“...En el horizonte se perfila una tormenta que
hace peligrar la cosecha. La accion se transfiere al
conocido vestibulo...”

Imagen 1 Imagen 2

De la Torre, haciendo uso de dicha metafora,
comienza a surgir en el ciclorama una mancha de luz que
muta progresivamente de forma y color hasta convertirse en
una explosién, por medio de la utilizacién de distintas lumi-
narias y recursos técnicos de iluminacién como por ejemplo
el empleo de gobos y la variacion de intensidad entre los tin-
tes azul, ambar y no color. Asi esta metamorfosis de ima-
gen-luz que se proyecta sobre el foro y en los cubos esce-
nogréaficos, que a su vez proyectan su sombra contra el
foro. Este conjunto refuerza la intensiéon y acompana tem-
poralmente el transcurso de la accién dramatica, compo-
niendo la imagen que se propone en el libreto de esta 6pera
segun la siguiente cita:

“...Un rumor, como el crepitar del fuego, se acerca
y crece en intensidad. Una luz siniestra se filtra por
las paredes y dibuja el perfil de una ciudad en rui-
nas como si en una sola imagen se unieran la habi-
tacion y lo que queda después de un bombardeo...”
(Ver imagen 2)

8 Entrevista publicada en la revista Clasica N° 123 de Octubre de 1998, Paginas 27 a 31. Buenos Aires.
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Aunque los recursos de iluminacion, la transparen-
cia y la sombra se han utilizado desde principios del siglo
XX, fue en la década del 60 que se trabajo contemplando
el concepto de Nicolas Schoffer sobre el luminodinamismo,
que se refiere al “uso de la superficie o de una fraccién del
espacio de cualquier magnitud, en la cual se desarrollan
elementos plasticos y dinamicos, coloreados o no, en los
que se proyectan movimientos reales u épticos combinados
con fuentes de luz natural o artificial”. De tal modo que el
objeto en la obra inmaterial no puede definirse como un
objeto clasico® sino que se lo puntualiza por su estructura
de comportamiento, y por el proceso de relaciones que se
establece entre los componentes de la puesta en escena 'y
los distintos efectos sensoriales que le genera al especta-
dor; dicho proceso es continuo y permanece en continuo
desarrollo debido a la libertad de configuracion que tiene la
propia materia como energia, que en este caso hemos cita-
do la luz.

Las variaciones que provocan las distintas fuentes
de energia se han podido manipular con el correr de los
afnos gracias a las innovaciones tecnologicas, esta evolu-
cion de la tecnologia en el arte puede apreciarse analizan-
do el trabajo de algunos de los artistas que se enmarcan
dentro de los parametros del arte de lo inmaterial, como los
que se manifestaron en el movimiento Illamado
Suprematismo ruso'0, proponiendo la supremacia de la
sensibilidad por sobre todo elemento artistico. Y en la
Bauhaus'!, artistas como Rodchenko y Moholi naghy vy

Imagen 3

Imagen 4 >

Nicolas jefer con la construcciéon de maquinas que al
enviarles luz proyectan sobras, las cuales pueden también
tener movimiento, y constituyen la obra en si.

De la Torre, en la Opera “Proserpina y el extranje-
ro” de J. J. Castro. Llevada a escena en el Teatro Colon
durante el afo 1994, Dirigida por Eduardo Rodriguez
Arguibel, mencionada en paragrafos anteriores, otorga el
protagonismo a la sombra producida por el contraluz que

provoca la refracciéon de la proyeccion sobre el ciclorama,
mientras que resalta los personajes con un alto contraste a
través de pequenos puntuales difusos color ambar y deja
que las inmensas estructuras escenograficas, tanto en
proscenio como en foro, logren el protagonismo bafiadas
por la sombra en la que se sumergen ademas las partes
oscuras de los personajes del proscenio y la proyeccion
contra el foro, para crear la imagen que representa el Mito:
“iOh Proserpina! Huyes y no sabes hacia dénde. Entre el
Extranjero y tU esta la sombra de una mujer muerta. Muerta
y enterrada entre los escombros de una catedral. (Ver ima-
gen 3)

El movimiento artistico que ha realizado una inves-
tigacion cientifica al estudiar el color, la influencia de la luz
y el movimiento en los cambios cromaticos y su percepcion
en la retina humana es el arte 6ptico o cinético, cuyo nove-
dad radica en el aspecto luminico y la introducciéon del
movimiento real como uno de los componentes de la obra,
donde la materia artistica ya no es la tela y el pigmento sino
el espacio, la luz y el tiempo, con un proceso tecnolégico de
fabricacién. Entre los artistas mas destacados que han cul-
tivado este estilo artistico en Argentina se encuentra a Julio
Le Parc, quien tomd parte activa en el grupo Nueva
Tendencia y desarrolldé un arte muy experimental, creando
estructuras y mecanismos luminosos en los que el placer
visual, los efectos sutiles y los elementos de sorpresa
sumergen al espectador en un clima de encantamiento.

En el misma década de los afios 60, el escenodgra-
fo De La Torre estaba construyendo su trayectoria a través
de la intervencion en los movimientos de la vanguardia
argentina, ya que posee obras que dan cuenta de de la
misma y que van anunciando dicha produccion inmaterial,
comenzando por su produccion como Futurista, cuando
intento hacer surgir el movimiento por medio del dinamis-
mo, valiéndose de los distintos ritmos propuestos por la
sucesion de formas, pretendia dar la ilusion de movimiento
al emplear superficies brillantes o metélicas dando idea de
exaltacion y detonacion segln los brillos que refracta al
contacto con la luz. (Ver imagen 4) También produjo esce-
nografias de estilo surrealista con sus collage componien-
do el telén de fondo que contenia la escena teatral como
por ejemplo en la obra “Ese mundo absurdo” de Enrique
Wernike, dirigida por Alejandra Boero y Pedro Asquini en el
afio 1966 en el Nuevo Teatro Apolo (Ver imagen 5) para la
cual disefio cuatro collages diferentes que funcionaban
todos como telén de fondo.

_’

9 Diccionario de la lengua espafiola © 2005 Espasa-Calpe: Objeto: Lo que posee caracter material e inanimado; cosa: me gusta rodearme de obje-
tos bellos/ Materia y sujeto de una ciencia: el objeto de la paleontologia son los restos fosiles.

10 Suprematismo: Movimiento de arte abstracto lanzado por Kasimir Malevich en 1915. Sus cuadros suprematistas son las obras abstractas mas
radicalmente puras creadas hasta esa fecha, pues se limitan a formas geométricas simples, el cuadrado, el triangulo, el circulo, la cruz y el rec-
tangulo, y una reducida gama de colores. Segun el artista ruso, todo lo expresivo y anecdético que se encuentra todavia en la abstracciéon debe
ser extirpado, aplicandose formas puras y absolutas en la plasmacion de armonias sencillas. Tras depurar al maximo sus ideas en una serie de
cuadros de un cuadrado blanco sobre fondo blanco (hacia 1918), dio por concluido el movimiento. El suprematismo fue el vehiculo de las ideas
espirituales de Malevich con el que ejerci6 una gran influencia en el desarrollo del arte y el disefio en Occidente, en concreto en la Bauhaus.

11 Bauhaus: BAUHAUS, etimolégicamente significa, Casa de Construccion, fue fundada en 1919, en Weimar (Alemania), por Walter Gropius, tras-
ladada en 1925 a Dessau y disuelta en 1933 en Berlin. Los antecedentes de la BAUHAUS se remontan al siglo XIX. Comienzan con las devas-
tadoras consecuencias que la creciente industrializacion, primero en Inglaterra y mas tarde también en Alemania, tuvo en las condiciones de vida
y en la produccién de los artesanos la clase obrera. Lograr una cultura del pueblo y para el pueblo se convirtié en aquellos tiempos en el desafio
de casi todos los movimientos culturales innovadores y apadriné también su fundacion.
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Analisis sobre la produccion de Guillermo de la Torre.
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Imagen 5

De la Torre ya habia incursionado con la transpa-
rencia, experimentando diferentes materiales textiles con
entramados de diversas aberturas para conseguir distintos
grados de transparencia con respecto al fondo, y efectos
variados como la materializaciobn o no de dichos trastos,
efecto conseguido por medio de la utilizacion de la luz en la
escena que rebota sobre el lienzo para que lo podamos ver
o se ilumina detras de él para que este se inmaterialice e
ignoremos su presencia, recursos empleados para la obra
“Farsa del corazén” de Atilio Betti, dirigida por Roberto
Pérez Castro en el Teatro estudio durante el afio 1953.(Ver
imagen 6a y 6b) Ademas apelo a la proyeccion de image-
nes fijas sobre el decorado propuesto para completar esté-
tica y significativamente la idea que necesitaba expresar,
como se ha mencionado en la opera “Proserpina y el
extranjero” de J.J. Castro. Llevada a escena en el Teatro
Colon durante el afio 1994, Dirigida por Eduardo Rodriguez
Arguibel (Ver imagen 2) y la Opera “Ollantay” de
Constantino Galio, dirigida por F. Javier en el Teatro Colon
durante el afo 1978 (Ver imagen 7)

Aunqgue el uso que hace de la luz esta siempre
mediatizado por objetos fisicos que forman parte integrante
de la obra, lo que hace que sus trabajos no abandonen por
entero el registro de la materialidad. El espectador se
encuentre frente a una materializacion creada con luz, gra-
cias a la relacion que se establece entre el espacio y el
tiempo.

Dicho esto, se supone que la obra de arte inmate-
rial esta constituida en realidad por la experiencia que el
espectador obtiene frente a la propuesta que el artista hace
y por ello es fundamental el espacio de caja negra que ofre-

ce el teatro a la italiana, ya que aporta la oscuridad nece-
saria para apreciar dichas obras, donde las imagenes
cobran una aparente profundidad y densidad creando una
realidad perceptiva del espacio. Esta realidad aparente es
creada por las modificaciones psicologicas y perceptuales
que la iluminacién tiene sobre el espectador, o mejor dicho
por los mecanismos que intervienen en la percepcion
humana, conocidas como la teoria de registro cromatico, la
proporcion y la reaccion del ojo humano frente a la cualidad
de la luz que se materializa y transforma las caracteristicas
fisicas del espacio.

Como Dice Paul Klee a cerca de la funcién de la
pintura “el arte no debe dibujar lo visible, pero debe trans-
formar la expresion subjetiva en algo visible.”

1

Imagen 6b

Imagen 7

Oli Alonso, Desarrollo de la iluminacion escénica, linea de tiempo, Megaluz. 2003.
SAUSSURE, Ferdinand de. Curso de linguistica General. Buenos Aires : Losada, 1945
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Al fin y al cabo, sélo se trata de ser la excepcion a la regla.
Godard dice: “La cultura es la regla, el arte la excepcion”™.

Resumen

Los tres trabajos que forman parte de este dossier
revisan la propuesta pedagdgica del taller de
Direccion dictado por Emilo Garcia Wehbi, con el fin
de conocer su particular forma de concebir y ejercer
el oficio de director. Primero Jerénimo Ruiz realiza
una resefa de uno de los libros de cabecera del
taller: “El maestro ignorante. Cinco lecciones sobre
la emancipacion intelectual”. Después, Gabriela
Gonzalez indaga en la “morfologia” o la forma en
que Wehbi piensa sus espectaculos. Por ultimo,
Paula Fernandez analiza algunos de los procedimien-
tos usados en la primera etapa de produccion de
este director.

Palabras claves: Emilio Garcia Wehi - Jaques
Ranciere - morfologia - procedimientos - poética de
direccion.

Empecemos con Emilio Garcia Wehbi (1964): Conocido
director del ambito teatral portefio; uno de los fundadores
del emblematico grupo “El Periferico de objetos?”; trabaja
como docente, régisseur, performer, actor y artista visual.
Sus espectaculos, operas, performances, instalaciones e
intervenciones urbanas han sido presentados en impor-
tantes escenarios y festivales del pais y del exterior3. Muy

E. G. Wehbi.

Abstract

The present Dossier aims at discussing the aesthetics
of Argentine Theatre Director and performer Emilio
Garcia Webbi. Departing from bis pedagogical pro-

posal laid out in bis Direction Seminar, course that

all three authors bhave attended, this collection of

papers consists of three independent but connected

Works: first it contains a review of the book “The
ignorant Schoolmaster” by Jaques Ranciere.
Following, a discussion Emilio Garcia Webbi’s mor-

phology or system that organizes bis way of con-

ceiving bis work as a Director is incorporated. And

finally it includes an essay that discusses the first

stages of Webbi's career focusing on the procedures
that shaped bis work.

Key words: Emilio Garcia Webbi - Jaques Ranciere -
Director’s aestbetics - Systematic approach -
Procedures.

recientemente publicd “Botella en un mensaje. Obra reu-
nida” (2012), libro que contiene un suculento manifiesto
con sus principios estéticos; seis textos escritos y esceni-
ficados por Wehbi, y uno que todavia no fue montado.
Actualmente estan en cartel tres de sus espectaculos:
“Hécuba o el gineceo canino™ (2011), “Prefiero que me
quite el suefio Goya a que lo haga cualquier hijo de puta’

1 Este trabajo es parte del proyecto de investigacion: “Poéticas de Direccion: registro y sistematizacion de conceptualizaciones y practicas del
oficio del director teatral” (2012.UNCPBA). Integrantes: Paula Fernandez (Directora), Gabriela Gonzalez y Jerénimo Lucas Ruiz.

2 Junto a Daniel Veronese y Ana Alvarado.

3 Algunas de sus obras son: El (A)parecido (2010), Aura (2010), Dr Faustus (2010), El matadero. Un comentario (2009), Dolor exquisito (2008),
EI Matadero (serie LI IV, V,VI: 2003-2008), Woyzeck (2006), La balsa de la Medusa (2005, Proyecto Filoctetes (2002-2007), Anna O. (2004),
Moby Dick (2003), Los Murmullos (2002), Sin voces (1999), Manifiesto de Nifios (2005), La ultima noche de la humanidad (2002), Monteverdi
Meétodo Bélico (2000), Zooedipous (1998), Maquina Hamlet (1995), Camara Gesell (1994), El hombre de Arena ( 2002), etc.

4 Version de la obra de Euripides.
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DOSSIER Emilio Garcia Wehbi

5(2012), “Agamendn, volvi del supermercado y le di una
paliza a mi hijo’ (2012). En los tres, ademas de dirigirlos,
trabaja como actor.

Este dossier esta escrito por tres ex - alumnos del taller de
Direccion que Wehbi realiza desde hace algunos afios en
la ciudad de Buenos Aires. Los materiales reunidos aqui
son parte de la “cocina” de ese taller, es decir, parte de la
propuesta pedagogica que Wehbi utiliza para reflexionar
sobre el oficio del director desde la particular 6ptica de su
experiencia artistica. Nos pareci6 que la mejor forma de
volver sobre algunos de los trechos que nos atravesaron
en el recorrido por la jungla del taller era postulando a viva
voz tres preguntas caprichosas; e intentar dar (cada uno

5 Texto de Rodrigo Garcia.
6 |dem.

como pudiera) una respuesta siempre subjetiva y parcial.
Las preguntas fueron: ;Con qué tedricos dialoga Wehbi?
Y ahi fue que Jerénimo Ruiz escribié una resefa sobre “E/
maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la emancipacion
intelectual’; libro de cabecera del taller. ;Como piensa o
concibe Wehbi la creacion de sus espectaculos? Entonces
Gabriela Gonzéalez nos cuenta sobre la “Morfologia”.
¢, Como construye sus espectaculos: qué procedimientos
utiliza? Y ahi Paula Fernandez revisa el desmontaje de
espectaculos de la primera etapa de produccion de este
director.

Bom Apetite!

Mata al padre y sale huyendo:

Preliminares sobre el proceder de Emilio Garcia Wehbi

Este articulo realiza una primera aproximacion a la poética
de Emilio Garcia Wehbi centrandose en aspectos de su
metodologia de trabajo que se desprenden del desmontaje
de espectaculos de su primera etapa de produccion. El des-
montaje tuvo lugar este afio en el transcurso del taller de
Direccion que él dicta los dias martes en su estudio, en la
ciudad de Buenos Aires. Lo que sigue supone un recorte y
una mirada subjetiva aplicada a esos materiales con el pro-
pésito de identificar algunos de los saberes y procedimien-
tos que sustentan la red de creacion artistica de este direc-
tor.

“Matar al padre”: esta es la frase que a modo de mantra o
juramento rabioso atraviesa toda la produccion de Garcia
Wehbi. En los comienzos de E/ Periférico de Objetos - junto
a Ana Alvarado y Daniel Veronese- ‘matar al padre” signifi-
caba correrse de los lugares y expectativas que el teatro de
titeres detentaba por ese entonces, y que Wehbi resume
como: “{(...) debia ser popular, debia ser para nifios, debia
ser poético-metaforico desde el lugar mas convencional de
lo poético. Vale decir: debia ser artesanal, etc.” Si bien esa
voluntad de romper con las normas estéticas establecidas
estuvo presente en el espiritu de Ubu Rey (1989) - el primer
espectaculo de E/ Periferico...- recién logrd materializarse
en el segundo espectaculo: En Variaciones sobre B (1992)
el grupo invierte el procedimiento y vuelve visible lo invisi-
ble: el titiritero ya no se esconde detras del objeto ni inten-
ta desaparecer en su ropa negra, sino que se expone a la
vista del publico:

(...) el personaje no solo es el objeto manipulado sino que

Paula Fernandez '

quien lo manipula también es transformado en un persona-
je y empieza a construir una serie de signos, una serie de
leyes a partir de esa dinamica de vinculacion. Una serie de
leyes que son formales pero al mismo tiempo devienen con-
ceptuales. Vale decir: el manipulador esta en una situacion
de ventaja sobre el objeto; lo manipula en términos técnicos
pero también aparece cierto grado de violencia, cierta
represion del poder en esa relacion de diferencia (...) apa-
rece cierto juego de tension en el que el objeto generara
ciertas caracteristicas como personaje y el manipulador
tiene otras, y por un juego de disociacién se ven no solo el
personaje y quien manipula sino personajes manipulado-
res, y se empiezan a cruzar una serie de signos que exce-
den la légica del personaje tnico.

De esta forma en este segundo espectaculo aparecen dos
rasgos o procedimientos que seran una constante en el tra-
bajo de este director: 1-La idea de mostrar el artificio, es
decir, evidenciar la materialidad para construir “el artificio
de la pura exhibicién”; 2- el concepto devenido forma y la
forma devenida concepto. A esto se le suma lo que Wehbi
reconoce como los dos grandes topicos en el trabajo de E/
Periferico...: Por un lado, la violencia: tomada como matriz
expresiva, como obsesion y temética inherente a la familia,
la sociedad, las relaciones intimas, el cuerpo, etc. Y por otro
lado, la dimensién politica de los espectaculos. Dice E. G.
Wehbi:

Indudablemente la politica de un espectaculo es su forma-
lidad, por eso yo hablo todo el tiempo de la forma como con-
tenido y el contenido como forma. Aquello que es concepto

1 Magister en Artes Escénicas (UFBA- Brasil), Docente- Investigadora de la Facultad de Arte de la UNCPBA.
Catedras: Direccion Teatral- Préactica integrada Il. paunandez@hotmail.com
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si se pone en escena como idea pierde: se empobrece, se
pone patético, se pone didactico, se pone pontificador; se
pone fascista porque quiere imponer un discurso... En cam-
bio cuando el concepto deviene forma, y lo que narra es la
forma, los signos de esa materialidad le permiten al espec-
tador la subjetividad: no vincularse en términos de masa
sino en términos de sujeto. (...) Siempre el arte es politico:
por lo que dice, por lo que calla; pero basicamente por la
forma expresiva que tiene. (...) En este sentido yo entiendo
al sujeto en la polis: como se comporta en el marco de la
otredad; donde uno no esta solo. Donde hay una serie de
reglas -que tiene que ver con lo social, con lo legal, con lo
subjetivo, con lo moral; que tiene que ver con la ética.

Otro procedimiento que se vuelve visible a partir de
Variaciones sobre B, esta vinculado al encuentro casual, en
la calle, de munecas antiguas que rapidamente se transfor-
maron en icono de la estética del grupo. Estas munecas
que en el imaginario de Wehbi eran abandonadas en con-
tainers por inescrupulosos parientes de ancianitas recién
fallecidas, portaban en su misma materialidad condiciones
expresivas que el grupo vincul6 a la idea de la muerte, la
pérdida de la infancia, el paso inexorable del tiempo, etc. A
esto se le sumo el descubrimiento de que por el propio des-
gaste las mufiecas comenzaban a perder el pelo y final-
mente se les desprendia toda la mollera. Este hallazgo les
permiti6 manipularlas metiendo la mano directamente den-
tro de sus cabezas; y una vez mas la forma devino conteni-
do: esa disponibilidad practica que presentaba el material
fue leido/trasformado por el grupo en conceptos vinculados
al sometimiento, la violencia y las relaciones de poder.

El episodio en relacion a las mufiecas alert6 a los integran-
tes del grupo sobre los alcances y derivaciones que surgen
del mero accidente. En adelante el accidente se transformé
en una especie de principio rector en la produccién de E/
Periférico... En palabras de Garcia Wehbi, se trataba de
(...) Trabajar comulgando con el accidente, a la manera que
lo plantea Francis Bacon: invocar al accidente, estar dis-
puesto al accidente, no estar preparado para el accidente
pero estar atento a que si el accidente aparece se pueda
capitalizar. Y después una vez que esta capitalizado, incur-
sionar, por ahi todavia no entendi para qué sirve el acci-
dente, pero como descubrimiento de algunos elementos
‘no dados” en la practica artistica es interesante.

De esta forma, el accidente se convirtid en un recurso que
ayudaba a “matar al padre” y a matarse ellos mismos cada
vez, es decir: contribuia a evitar las formas estéticas cano-
nizadas, y también ayudaba a evitar la repeticién de lo pro-
pio. El accidente y su posterior capitalizacion forz6 a los
integrantes del grupo a trabajar en relacion a lo coyuntural,
a lo no programado; los obligd a estar alertas y a lidiar con
la intensidad -sin precedentes- del aqui y ahora.

El siguiente espectaculo del grupo llevo el mismo titulo del
relato que escribiera el escritor romantico E.T. Amadeus
Hoffman en 1817: “El hombre de arena”. La obra -estrena-
da por EI Periferico... en 1993- parti6 de la lectura de este
cuento pero soélo conservé de él el titulo (ya que la obra no
tenia texto) y algo de su espiritu sombrio. El espectéculo se
realizd en el teatro Babilonia, en un espacio reducido -con
capacidad para treinta personas- y su puesta consistia en
una enorme caja con quinientos kilos de tierra en la que
estaban enterrados los mufiecos que durante el espectacu-
lo serian enterrados y desenterrados por los acto-
res/manipuladores en una especie de ritual finebre sin fin.

El Peldafio M 10-11/2011-2012

Esta “tragedia musical” estaba dividida en cuatro actos, tres
de ello con musica compuesta especialmente por Carolina
Cardia y uno en que solo se escuchaba el murmullo de los
deudos/manipuladores. El director explica:

Nosotros tomamos como punto de partida el texto de E.T.
A. Hoffman (...); y mas que sobre el texto de Hoffman tra-
bajamos sobre un texto de Freud que se llama “Lo sinies-
tro”. Lo que hace Freud es tomar el cuento de Hoffman y
desarrollar el concepto de lo siniestro, que significa lo fami-
liar que deviene extrafo (...) Entonces nosotros trabajamos
con eso y empezamos a intervenir los materiales de esa
misma forma: llamamos “El hombre de arena” a una obra
que estuvo atravesada por la mirada de Freud pero en la
que no hay ningun tipo de explicacion psicoanalitica, ni nin-
guna voluntad de entender eso que es un juego del incons-
ciente; sino que se construye un guion muy criptico, muy
cerrado, muy dificil de desentranar, pero que era muy sen-
sorial. De mucho impacto para el espectador (...)

De esta forma, en esta obra aparece un rasgo peculiar vin-
culable a lo que Piglia denomina segundo relato o relato
oculto. En su “Tesis sobre el cuento” este autor sostiene
que todo cuento encierra un relato secreto con el que dialo-
ga de manera subrepticia y fragmentada. La naturaleza
antagoénica de los relatos implica trabajar con dos sistemas
de causalidad diferentes que al cruzarse componen una
l6gica en la que lo mas importante nunca es dicho sino que
se construye con lo aludido y lo sobreentendido.

En el espectaculo de El periferico..., si bien el titulo refiere
al texto de E.T.A Hoffman, se toma como segundo relato el
texto psicoanalitico de Freud sobre lo siniestro y lo omino-
so. En El hombre de arena muchos de los conceptos y
ejemplos que Freud utiliza para dar cuenta de lo siniestro
devinieron en una forma escénica en la que el ritual de los
mufiecos enterrados, desenterrados y vueltos a enterrar
funcion6 como el residuo o las cenizas de un gran sistema
de ideas y asociaciones que en el “incendio” del proceso de
creacion devinieron en un nuevo objeto que, a su vez,
generod una nueva red de asociaciones.

En la recepcion de este espectaculo lo siniestro encontroé
una resonancia de “tinte Freudiana” en relacion a la angus-
tia primitiva que se vincula a la idea de la muerte, es decir,
al miedo que es reprimido y convertido en piedad ante el
cadaver que, justamente, me recuerda aquello en lo que me
transformaré. Pero basicamente encontrd en el publico una
resonancia mucho mas actual, vinculada a los cadaveres
de los desaparecidos que habian sido secuestrados duran-
te la dictadura y que por ese entonces empezaban a apa-
recer en las costas de Argentina y Uruguay. Como diria
Schiller la connotacién siniestra aparecia en la evidencia de
algo que “debiendo permanecer oculto sale a luz”.

De més estéa decir que esta lectura no habia sido prevista
por los creadores del espectaculo, y por esta misma razén
la obra resultaba efectiva, ya que siendo fiel a sus propias
premisas de creacién funcionaba como un sistema abierto
a las distintas miradas del publico. Desde la concepcion de
Wehbi las obras resultan efectivas e inquietantes cuando no
se adecuan a las expectativas del publico y le exigen al
espectador desempenar un rol activo. En este sentido el
director sostiene: (...) El espectador viene (al teatro) a
pasarla bien y a trabajar: esta produciendo actividad afecti-
va, emocional, intelectual al mismo tiempo que la obra, por-
que se le exige trabajar al espectador: construir relato. Y el

—
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Mata al padre y sale huyendo:

Preliminares sobre el proceder de Emilio Garcia Wehbi.

trabajo no es solamente generar placer: “yo voy al teatro
porque después quiero ir a comer, es fin de semana y me
hacen laburar...” si, pero es otro tipo de trabajo; un trabajo
de asociaciones poéticas, ludicas, mas misteriosas, mas
extraordinario porque sale de lo ordinario.

Un afio después de presentar E/ hombre de arena, el grupo
estrena Camara Gesell (1994), un espectaculo creado a
partir del libro “Yo, Pierre Riviere” (1973) en el que Michel
Foucault analiza el caso de un joven de veinte afios que en
el siglo XIX asesina a su madre y a sus dos hermanos. El
libro intenta demostrar -valiéndose de las memorias del
joven, de documentos juridicos, periodisticos y médicos-
c6mo un mismo crimen es manipulado y tergiversado por
los distintos organismos que inciden en la opinién publica. E.
G. Wehbi explica:

(...) empezamos a tomar esta problematica de lo familiar y
cruzamos algunos materiales que habiamos estando traba-
jando y que tenian que ver con los anti-psiquiatricos de la
década del 60. En la década del 60 aparece una psiquiatria,
muy en sintonia con esos tiempos, que discute la problema-
tica de la salud mental, diciendo que la practica de la psi-
quiatria tradicional con los electro shocks, la drogadepen-
dencia, farmacos, psicofarmacos y demas, lo que hacia en
realidad era anular y clausurar la posibilidad de sanacion
que tiene el enfermo; y lo que plantea la anti-psiquiatria es
un discurso liberador, es un discurso politico que considera
que —basicamente- la solucion a los problemas de la socie-
dad capitalista enferma es la revolucion socialista. O sea
liberar a ese cuerpo doblemente castigado: primero en el
seno familiar y después en el manicomio.

Otro material utilizado consisti6 en el concepto de micro-
fascismo mediante el cual los autores G. Deleuze y F.
Guattari explican que la familia constituye la estructura
micro-fascista por excelencia, a partir de la cual se fundan
los fascismos mayores. Tal como sucedia con el texto de
Freud estos materiales no aparecian evidenciados en la
obra sino que fueron tomados como “materiales de cocina”
que posibilitaron la construccion de escenas, dinamicas y
l6gicas, sin revelar su fuente.

Las indagaciones escénicas en torno al texto de Foulcault
y a los distintos materiales de cocina derivaron en la apari-
cién de “lo perverso” como concepto-procedimiento que se
volveria recurrente en la practica directorial de Wehbi, quien
explica: El concepto de perversion significa cambiarle el uso
o la funcionalidad a un uso normatizado de algo. No hay que

pensar simplemente el término de perversion con su carga
oscura o peyorativa sino como la modificacion de la funcién
de algo. En este espectaculo el juego de perversiones era
multiple: por un lado el grupo introdujo una nueva variante
dentro de su técnica de manipulacion e incorpor6 -junto a los
mufiecos- a una actriz, pero la (que oficiaba como) actriz, no
era actriz: era la directora Laura Yusem, quién ademas inter-
pretaba a un personaje masculino, que ademas era un nifio.

Volviendo sobre lo escrito hasta aca (sin animo de concluir
nada sino mas bien de realizar consideraciones que permi-
tan a futuro continuar investigando la poética de este direc-
tor) resulta interesante observar como desde los primeros
espectaculos realizados con El periférico de objetos la dina-
mica de creacion basada en la forma devenida contenido y
viceversa, supone para Wehbi la indagaciéon exhaustiva de
los elementos que participan de la puesta, y el analisis - no
menos exhaustivo- de los nucleos de sentido que porta
cada concepto. De esta forma, un espectaculo se materiali-
za como un sistema cuya logica de funcionamiento, en sus
multiples dimensiones: afectivas, sensoriales, intelectuales,
etc., tiene para Wehbi un fundamento de valor nombrable,
rastreable a partir de determinada red de asociaciones poé-
ticas y de determinados marcos teéricos. El nombrar, discri-
minar, definir, asociar y conceptualizar son una parte impor-
tante de la metodologia de creacion de Wehbi, quién reco-
noce que las improvisaciones y la dramaturgia del actor no
le interesan demasiado y que suele destinar mucho tiempo
al trabajo de mesa.

Por Ultimo, otro rasgo peculiar que merece ser analizado a
lo largo de su trabajo tiene que ver con la construccién rizo-
maética y la voluntad de E. G. Wehbi de componer en dia-
logo con materiales de naturaleza disimiles (literarios, plas-
ticos, musicales, filosoficos, etc.) sometiéndolos a distintos
tratamientos incluso dentro de un mismo espectaculo, por lo
cual o bien pueden permanecer “ocultos” -como en el caso
de los segundos relatos- o bien son evidenciados en dife-
rentes grados: ya sea en forma de citas explicitas!, adapta-
ciones o collages?. El interés de trabajar incorporando lo
heterogéneo, si bien constituye un rasgo comin del arte
moderno y posmoderno, puede leerse en Wehbi como la
voluntad nébmade de conocer y habitar territorios fértiles en
los que no se quedara mucho tiempo, ya que lo realmente
importante pareciera estar ante todo en el movimiento; en
esa proliferacion de Y... Y...Y... que Deleuze y Guattari
anteponen a la légica unidireccional del “ser”.

- DELEUZE, Gilles - GUATTARI, Félix: (2006) Mil mesetas. Espafia: Ed. Miniut, Pre-textos.
- FOULCAULT, Michel: (2001) Yo, Pierre Riviere. Buenos Aires: Ed. Tusquest.
g ra ﬁd - PIGLIA,Ricardo: www.ciudadseva.com/textos/teoria/tecni/tesis.htm

- WEHBI GARCIA, Emilio: Desmontaje de espectaculos en el taller de Direccion y Puesta en escena
de los martes. Buenos Aires. Marzo 2012.

1 Por ejemplo los fragmentos de texto del libro “Cinismo. Retratos de los fil6sofos llamados perros” de Michel Onfray, el poema “Musée
des Beau-Arts”, de W.H. Auden, en el espectaculo “Hécuba. O el gineceo canino” (2011).

2 Nos referimos al tratamiento plastico de algunos de los elementos que conviven en la escena como por ejemplo “la cortina de bafio
de Hitchcock” y las imagenes de las pelicula El infierno, (1911) de Giuseppe de Liguoro y Felicidad (1934), de Aleksandr Medvedkin;

en el espectaculo Hécuba. O el gineceo canino (2011)

Facultad de Arte B UNICEN



El maestro ignorante.

ciones sobre

*
e

co’

la emancipacior intelectual

de Jaques Ranciere*

Sobre el Autor:

Nacido en 1940 en Argelia. Actualmente profesor emérito
de la Universidad de Paris (St. Denis). Ranciere se dio a
conocer bajo la tutela de Louis Althusser, de quien se dis-
tancia luego del Mayo Francés. Sus escritos han circulado
por temas referidos a la lucha de clases, y la igualdad
social. Sobre esta tematica se destaca su participacion en
proyecto colectivo del libro “Para leer el capital” (1965), y “El
maestro ignorante. Cinco lecciones para la emancipacion
intelectual” (1987). Luego sobre temas de estética general
se destaca “El futuro de la imagen” (2007) y “El espectador
emancipado” (2010).

Objetivo general del libro:

El maestro ignorante es una reflexion acerca de la pedago-
gia, la educacion, y las multiples vinculaciones entre saber,
poder, e inequidad social; en una estrecha relacion a la obra
de Joseph Jacotot, revolucionario, pedagogo, y filésofo
francés de principios del siglo XIX. Jacotot desarroll6 en su
época lo que él denominé como Educacion Universal.
Béasicamente consistia en emancipar al hombre de su
dependencia a un saber hegemoénico y legitimado, para
reconocerse como un sujeto con una inteligencia igual a la
de los demas y duefo de su voluntad de conocimiento. Esto
le permitiria aprender, o en su caso ensefar, aquello que
ignora.

Ranciere comienza ilustrando el contexto historico en el que
se inscribe Jacotot: una Francia posterior a la revolucién en
la que se instaura un plan sistematico de control social
basado en el orden y el progreso. Para el autor, el meca-
nismo por excelencia que permite el desarrollo eficiente de
dicho plan, es la institucion pedagogica. Alli los “sabios”
ejercen, de manera legitima, su autoridad sobre los “igno-
rantes”; y se formulan préacticas concretas para impartir el
conocimiento de manera gradual, de modo que aquellos
que no lo poseen puedan acortar, a su tiempo, la brecha
que los separa de los instruidos.

En medio de este proceso de transformacion, Ranciere
cuestiona el sistema educativo y observa como su iniciativa
de promocion de la igualdad y democratizacion del saber,
es en realidad un falso espiritu de integracion, en definitiva
un claro ejemplo de control social: (...) la distancia que la
Escuela y la sociedad pedagogizada pretenden reducir es
la misma de la cual viven y, por lo tanto, reproducen sin
cesar. Quien plantea la igualdad como objetivo a alcanzar a
partir de la situacién no igualitaria la aplaza de hecho al infi-

Jerénimo Ruiz'

nito. La igualdad nunca viene después, como un resultado
a alcanzar. Debe ubicérsela antes.”2

En este sentido Ranciere habla de una sociedad-escuela
para referirse a un gobierno formado por élites (los mejores
de la clase) y un pueblo (los que tienen problemas de
aprendizaje) que siempre queda mal posicionado en esta
manera de repartir el poder. En oposicion a este punto de
vista, Ranciere apela a la experiencia de Jacotot, para afir-
mar que instruir no significa trasmitir un conocimiento ade-
cuado de la mejor manera posible a alguien que no lo posee
(el ignorante, el diferente, el retrasado); sino trabajar para
que el sujeto no desconozca ni niegue su propia voluntad
de conocimiento, y su lugar de igualdad ante el maestro.
Pero esto no se consigue con solo enunciar esa situacion,
la misma debe ser verificada constantemente tanto por el
maestro como por el alumno.

Capitulo primero:

Ranciere se pregunta ;hasta qué punto es Util la explica-
cién del maestro? Una primera respuesta a esta pregunta la
encuentra en un ejemplo particular: el aprendizaje de la len-
gua materna. Nadie explica como hacerlo, no hay metodo-
logias ni sistemas, sin embargo cada nifio, en la medida de
sus posibilidades, aprende a hablar en la lengua del con-
texto en el que crece. Una segunda respuesta la da gracias
a una experiencia de Joseph Jacotot: sin saber él hablar el
idioma holandés, y ante un grupo de alumnos holandeses
que ignoraban el francés, consigui6é gracias a una edicion
bilingte del libro Telémaco, que sus alumnos hablen y escri-
ban en lengua francesa. No hubo una explicacién rudimen-
tal de la ortografia o de las conjugaciones, sino una con-
cienzuda observacion de las palabras y su traduccion, y
una insistente repeticion en la lectura, para luego encontrar
las correspondencias y armar frases en francés.

¢ Por qué no apelar al “tipo” de inteligencia con la que se
aprende a hablar la lengua materna para aprender otras
cosas? ¢Por qué existe una institucion y un maestro que
definen qué y como explicar mejor? Estas preguntas que
organizan el capitulo ponen en evidencia una relacién de
dependencia unilateral entre maestro y alumno: “Es el expli-
cador el que necesita del incapaz y no a la inversa’. Al
mismo tiempo se relativiza la mirada tradicional sobre el
aprendizaje, que insiste en explicar cada vez mejor y ape-
lar a nuevos ejemplos para que el alumno comprenda lo
aprendido: esto sera para Jacotot el embrutecimiento.

Es solo bajo el signo de la igualdad que puede haber apren-

" Ranciere Jaques: El maestro ignorante. Cinco lecciones sobre la emancipacion intelectual. Libros del Zorzal. Buenos Aires. 2007.
1 Es Licenciado en Teatro. Actor y docente. Ayudante graduado de Expresion Corporal Il en la Facultad de Arte (UNCPBA).

Jeronimolucas@gmail.com
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El maestro ignorante. Cinco lecciones
sobre la emancipacion intelectual

dizaje, insiste Jacotot. Afianzarse en el dialogo de igual a
igual entre maestro y alumno, borrando esas fronteras defi-
nidas. En esta situacion ideal el maestro se convierte en
“emancipador” del alumno, y los métodos de aprendizaje no
le corresponden al maestro sino a quien aprende. Es por
este motivo, porque el conocimiento no es un conjunto de
contenidos a trasmitir al alumno, sino mas bien una actitud
ante el conocimiento; que la igualdad ente maestro y alum-
no se promueve solo cuando existe una voluntad por apren-
der.

Capitulo segundo:

Ranciere sigue el desarrollo de la experiencia de Jacotot
con sus alumnos y su Telémaco, y observa ciertos criterios
metodologicos de esa emancipacion, de ese método sin
método. Jacotot pedia a sus alumnos que hablasen de todo
lo que haya en Telémaco: la forma de las letras, las image-
nes, sus razonamientos, los juicios morales de los perso-
najes en la historia, etc.; la Unica condicién para ello era
poder ejemplificarlo en el libro. De esta manera el ejemplar
de Telémaco se convirtié en un limite que al mismo tiempo
otorgd libertad: “(...) diga lo que ve, piensa y hace (...)
debera mostrar en el libro los hechos a los que refiere su
razonamiento.4”

El libro es una fuga con puntos de anclaje; es la materiali-
dad a la que recurrir para poder verificar el extenso y varia-
ble camino de preguntas que el maestro “emancipador” le
propone al alumno (;qué ve, qué piensa, qué hace?). Ese
recorrido ya no pertenece a un saber secreto de maestro
“explicador”, ahora es territorio del alumno y su voluntad de
aprender. El maestro ya no pregunta para verificar un saber
determinado, sino para confirmar que se sigue buscando.
Telémaco, dice Ranciere, es un pretexto. Puede ser eso o
cualquier otra cosa, siempre hay algo que el alumno sabe
de memoria y que sirve como término de comparacion y
relacion con una cosa nueva a conocer.

Otro elemento recurrente de la Ensefianza Universal, como
la llamo Jacotot, es la improvisacion. Aprender a hablar de
cualquier tema tratando de mantener una estructura cohe-
rente de desarrollo y cierre. Esto implica mas que nada
aprender a vencerse y darse lugar para exponerse al juicio
del otro.

Capitulo tercero:

En este capitulo Ranciere retoma la idea de la voluntad
de conocimiento, colocandola como la base para el desa-
rrollo de la inteligencia, y trae la voz de Jacotot para decir
que el hombre es una inteligencia puesta al servicio de una
voluntad, una afirmacién claramente materialista y polémi-
ca para la época de Jacotot. “La inteligencia es atencion y
busqueda antes que ser combinacion de ideas’™. Se posi-
ciona a la voluntad del pensamiento por encima del sistema
simbolico de lenguaje e ideas mediante el que dicha volun-
tad se expresa. De modo que el sistema es arbitrario,
secundario al pensamiento y al desarrollo de la inteligencia,
y quienes lo ponen por delante, como preexistente al pen-
samiento, solo afirman los valores hegemonicos de una
sociedad. “El hombre no piensa porque habla (...) piensa
porque existe’.

2 idem, pag. 9 5 idem, pag. 75. 8 idem, pag. 118.
Idem, pag. 21 Idem, pag. 85.
Idem, pag. 36. Idem, pag. 113.

Capitulo cuarto:

Ranciere reflexiona acerca de cébmo esta concepcion del
saber asociado a la voluntad, en donde el conocimiento es
mas que un conjunto de contenidos trasmisibles, y el rol del
maestro es relativizado; colisiona contra una sociedad que
fomenta la pereza de pensamiento y la desestimacion del
propio sujeto en tanto susceptible de ejercer su propia
voluntad de saber. En esa pereza, dice, hay menos deseo
de sustraerse del esfuerzo, que temor por exponer las pro-
pias ideas ante el juicio de los demas; y afirma que, en este
caso, la voluntad se encuentra pervertida, apasionada por
el desprecio y la desigualdad: “Y todavia hoy, ¢;qué otra
cosa permite que el pensador desprecie la inteligencia del
obrero, sino el desprecio del obrero por el campesino, el del
campesino por su mujer, el de su mujer por la del vecino, y
asi, al infinito? (...) ..sometidos a la ley de la masa por la
pretension misma de distinguirse de ella.””

A lo largo del capitulo se profundiza sobre las acciones de
una sociedad, que, apasionada por la desigualdad, se sirve
de su afirmacion para perpetuar el dominio de los “superio-
res” sobre los “inferiores”. Ya sea en cuestiones de raza,
género, o partidismo politico; la desigualdad se negocia y
se disfraza de manera razonable: se obedece a cambio de
algo, se asume un deber a cambio de un derecho. Y este
sistema de inequidades se traslada desde el ejercicio del
gobierno, hasta las mas diversas practicas sociales.
Ranciere menciona en este sentido, como el estado legiti-
ma la violencia para contrarrestar otra violencia (ilegitima
ésta por ser distinta), y que “(...) siempre se ha encontrado
el medio de impartir justicia por la fuerza, pero no se esta
cerca de darle fuerza a la justicia.”®

Capitulo quinto:

Para Ranciere la tarea del emancipador no consiste en
hacer sabios. El emancipador se afirma en saber que todas
las inteligencias son iguales, por lo tanto confrontara a
aquellas personas que se consideran de una inteligencia
inferior; inferior no por saberse ignorantes, sino por despre-
ciarse a si mismos y despreciar su propia voluntad de cono-
cimiento.

Si se hace tanto hincapié en el lugar de igualdad entre
maestro y alumno, es porque este tipo ensefianza no puede
formar parte de planes politicos de reforma progresista, no
soporta banderas partidarias, ni resiste la pregnancia de las
instituciones; solo un hombre puede emancipar a otro hom-
bre, dice Ranciere. Esta frase es, por un lado, una eviden-
te renuncia al orden social institucionalizado; y por el otro
una propuesta de educacion dirigida al individuo, no a la
sociedad. Es un claro posicionamiento ético y formal: un
gobierno no puede ofrecerle nada a quien se considera
capaz de tomar por si mismo lo que quiere y necesita.
Evidentemente es un modelo educacional que no se ha
incorporado méas que de una manera aislada, pero, como
afirma Ranciere, la Educacion Universal jamas podra per-
derse ya que es el método natural de la mente humana, y
de todo individuo que se plantea encontrar respuestas por
su cuenta.

Facultad de Arte B UNICEN



Una forma de pensar la puesta en escena:

La Morfologia segtin

~
Esta estructura da cuenta de la forma en la cual el
Director Emilio Garcia Wehbi piensa la creacion de la
puesta en escena desde el punto de vista del Director y
que transmite a sus alumnos en las clases de direccion

teatral que dicta en su estudio. )

Preguntas generales y basicas sobre la creacion:
¢ QUE? - el concepto - ; ; COMO? - la forma - ; ; DONDE?
- el lugar fisico - ;  CON QUIEN? - el componente humano:
el teatro es un arte colectivo, no solitario. Uno de los aspec-
tos mas importantes de este punto es la devolucion critica
sobre lo que se esta haciendo - ; ; PARA QUIEN? - la pues-
ta en contexto.

EL GERMEN

Emilio Garcia Wehbhi

Maria Gabriela Gonzalez '

pios; 2) Iniciativa privada mixta: cooperativa; 3)
Iniciativa privada vinculada algin tipo de fundacion /
empresa: Ley de mecenazgo; 4) Sistema produccion
comercial: un productor invierte en la obra; 5) Sistema
de produccion estatal: Financiacion oficial, dentro del
circuito oficial.

Es todo aquello que funciona como el primer motor, la fan-
tasia o piedra basal con la que se empieza a trabajar. Este
germen da cuenta del campo de interés del artista (obse-
siones, pasiones, deseos, afinidades) y conecta su subjeti-
vidad (temor, erética, fantasia) con el medio. El germen
puede estar conformado por varios materiales diferentes
(nota periodistica, pintura, musica, etc.) que a medida que
se van haciendo obra, si el artista esta receptivo y es
honesto, puede conforman cierto tipo de unidad.

Wehbi encuentra que en el germen se ponen en juego moti-
vaciones profundas del artista que pueden repetirse una y
otra vez en su historia de creacion asi como responder a
situaciones contextuales.

Comprender el vinculo del artista con los materiales ger-
minales puede favorecer una profundizacion en la
exploracién de los mismos, ‘profundizar el delirio, el
caos”.

Para Wehbi la nocion de Director/Autor esta vinculada con
el origen de la obra; en el origen hay un deseo, un material
intimo, profundamente conectado al artista. Este origen tan
personal planta al director como autor por ser quien pone
en juego su deseo, sus obsesiones, su intimidad.

Produccion del teatro independiente en Argentina: con-
diciones de trabajo precarias; institutos de fomento cre-
ados por leyes en el Congreso de la Nacion (Instituto
nacional de teatro, Fondo nacional de las artes, etc.) y
Ciudad aportan a crear un teatro mas banal, mas pre-
cario, sustentado por politicas culturales demagogicas-
clientelistas.

Es tarea del director dialogar creativamente con los marcos
de produccion, no pensar a los mismos como algo ajeno al
proceso de pensamiento de la obra. El director debe “ten-
sar la cuerda manteniendo la tensibn maxima sin que la
cuerda se rompa”.

Disefio de producciéon Humano:

Este punto da cuenta del equipo de trabajo tanto en esce-
na como extra-escena.

Participantes artisticos escénicos: Actores, bailarines,
musicos en escena, todos los que estan dentro del sistema
obra y son captados por la percepcion del publico en acto.
Participantes artisticos extra-escénicos: Artifices de la
obra que no necesariamente son captados en escena.:
Asistente de direccion, escenégrafo, musicalizador, ilumina-
dor, técnicos, disefo grafico, etc.

DISENO DE PRODUCCION
El disefio de produccion se divide entre lo Material y lo
Humano.
Disefio de produccién material: Existen diferentes tipos de
iniciativas:

1) Iniciativa privada pura: generada con ingresos pro-

El Productor ejecutivo: Se encarga de sistematizar
creativamente los recursos para conseguir los elemen-
tos materiales, se la considera una figura muy importan-
te. El productor es una persona que desde lo creativo
piensa como relacionar ese deseo del Director, esa
voluntad, con una puesta en practica. Encuentra las
alternativas posibles entre la exigencia imposible y el No
como respuesta.

EL DIRECTOR

® Es un rol de responsabilidad con el grupo humano y con
la produccién artistica. Se encuentra en un lugar de
poder, de toma de decisiones, siendo a su vez contem-

—

" Licenciada en Teatro. Master en Practica del Teatro Contemporaneo, Lancaster (UK). Master en Andlisis del Movimiento Laban y Estudios
Somaticos, Surrey (UK); Profesora adjunta Expresién Corporal |, Facultad de Arte. UNPBA. maria.gabriela.gonzalez@gmail.com
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Una forma de pensar la puesta en escena:
La Morfologia segdn Emilio Garcia Wehbi

porizador y mediador de las cuestiones grupales. En
cierta forma el director tiene que asumir la responsabili-
dad de funcionar como colchén para alivianar todos los
golpes de los demés. El secreto de la conduccion de un
grupo de trabajo es que “el director construya humani-
dad”.

® Para Wehbi “lo humano esta por delante de todo” tam-
bién en cuanto a la relacion Actor - Director. Durante la
creacion el actor se expone en toda su desnudes sin ver,
teniendo al director como sus 0jos, su medida, por eso
para Wehbi “la red del actor es el director”. Cuanto mas
generoso el actor en su trabajo mas necesidad de la
“red” que provee el director. El director tiene que asumir
la responsabilidad que conlleva el trabajar con la fragi-
lidad de las personas y decidir como manejarse frente a
esta fragilidad.

® El director es administrador de las energias creativas de
los participantes, debe dar el marco adecuado para que
todos los integrantes del equipo tengan la confianza y la
decision para trabajar en sus areas en su maxima crea-
tividad, permitiendo que todos “brillen en su justa medi-
da y que lo que mas brille sea la maquinaria” que es la
obra.

® El director tiene el poder de veto, su rol es el de organi-
zador. En la préactica debe ser uno méas del grupo sin
perder de vista quien es.

CHRONOS
K Wy

Tiempo Utdpico: Para Wehbi éste hace referencia al
tiempo que el director pretende que esa obra se quede
con el espectador; puede ser un instante o toda la vida.

( Lo grupal también genera poética.

ESPACIO - TIEMPO

El Espacio: Caracteristicas del espacio:

Espacio real: es la arquitectura del teatro o lugar donde se
trabaja. Espacio ficcional: Espacio en el que se sitta la fic-
cién del espectaculo.

Las relaciones que se pueden establecer entre el Espacio
Real y el Ficcional son muchas pero es necesario no per-
der la relacién inicial de necesidad entre uno y otro espacio.
Cada espacio tiene su historia, sus caracteristicas desde lo
arquitecténico, su propia atmosfera, etc. No es posible
negar la pregnancia de los espacios para construir la poéti-
ca de la obra, aun la Caja Negra que por convencion sim-
boliza el espacio vacio - la negacion del espacio real- tiene
sus caracteristicas particulares.

En algunas practicas teatrales las poética del espacio fic-
cional se superponen con la del espacio real, es decir que
el espacio ficcional ES el espacio real. En otras el espacio
ficcional se sobrescribe o combina con ese espacio real y
utiliza la arquitectura de ese espacio como parte del espa-
cio ficcional: la integra, no la niega.

El Tiempo

De manera similar al Espacio podemos pensar el Tiempo
en sus dos posibilidades: el tiempo Real y el Tiempo
Ficcional. Tiempo Real es lo que dura la obra (horas, minu-
tos, etc.) y el Tiempo Ficcional es el que ocurre en la obra.
También con el tiempo existe esa posibilidad de superposi-
cion o graduacion de la relacion entre una y otra nocion de
Tiempo. Es posible que una obra ficcionalice el tiempo, o
que lo utilice en su forma real (lo que dura la obra es lo que
dura la ficcion), o puede también hacer dialogar esa tension
que se establece entre el tiempo real y el tiempo ficcional.
El tiempo subjetivo o tiempo psicolégico: relacion que esta-
blece el espectador con el tiempo que duran las escenas.
El director puede manejar esa subjetividad temporal.

EL TITULO

Es el elemento comunicacional mas inmediato y potencial.
Es el primer vinculo entre la obra y el espectador. Es nece-
sario tener en cuenta la expectativa que el titulo puede
generar, y los riesgos y posibilidades que esto conlleva. El
primer riesgo que se corre es que el titulo sea mas “intere-
sante” que la obra, es decir que genere expectativas que
vayan mas alla de lo que propone la obra.

MATERIALES PARALELOS

Son los materiales extra-escénicos, no son parte de la obra
pero hacen a la misma. Una adecuada construccién de los
mismos puede enriquecer, complementar y darle profundi-
dad a la relacion del espectador con la obra. Estos mate-
riales son los programas, gacetillas, publicaciones y prensa
en general. Estos deben ser espacios potenciales de crea-
cion nueva, que permitan al espectador abrir su imagina-
cion hacia otros lugares distintos de los que se proponen en
la obra. Para Wehbi es fundamental evitar la ilustracion, la
descripcién de la obra.

¢ Como comunicamos una imagen?:;Como elegir una ima-
gen sin que sea la mimesis de la idea en escena? ;Como
construir un texto que le pueda dar al espectador algunos
elementos del material de la obra, pero que en ningun
momento le este narrando o explicando eso que va a ver?
Es decir, ;cdmo podemos construir un nuevo texto con los
elementos que hacen a los materiales paralelos al especta-
culo? ;Como desarrollar estrategias comunicacionales que
se aparten de la prensa tradicional mientras captan el inte-
rés del pablico como novedad en un lugar intermedio entre
lo que es la pura publicidad y el acto creativo? Estas publi-
caciones complementan pero también tienen cierta autono-
mia. Para Wehbi hay que aprovechar estas periferias de la
obra para construir nueva obra.

LA ESCENA: campo expresivo.

Existe inicialmente una idea que se traduce en una
hipdtesis de trabajo. Esa idea toma una forma. Esa
forma da lugar a un texto (no necesariamente verbal)
que es el relato que construye esa obra: dramaturgia
escénica.

La dramaturgia es la combinacion de todos los elementos
de la escena con los que el Director crea. De ahi que el
director es entendido como autor y dramaturgo de la obra.
El Intérprete (actor, intérprete musical, bailarin, mimo, can-
tante, etc.) con todo su aparato expresivo puede pensarse
de la siguiente manera:

Cuerpo: Aspecto fisondmico, imagen externa, las caracte-
risticas de los diferentes cuerpos son forma en el espacio.
Lo que se llama fisic du role. Algunas veces las propuestas
escénicas se ven atravesadas por la fisonomia de los artis-
tas y aportan a la construccion de relato, como por ejemplo
Hamlet interpretado por una muijer. O rey Lear por un enano
o un nifo. Cuando hay una direccion presente y que cons-
truye cierto relato, la eleccion de las caracteristicas fisono-
micas del actor va a funcionar a favor de la autoria de ese
montaje.

Facultad de Arte B UNICEN



Replica motora del cuerpo: Movimiento. La cinética o
coreografia, o sea el paso de un cuerpo por determinado
lugar en un determinado tiempo. La forma en que se dispo-
ne un cuerpo en el espacio y como se lo hace trasladarse,
moverse, gesticular, esto también construye relato. No sélo
traslado del cuerpo en el espacio-tiempo sino también la
gestualidad: pequefios movimientos que basicamente se
inscriben en el rostro y las manos pero también tienen que
ver con tensiones corporales.

Tanto en el caso del movimiento o gestualidad asi como en
la palabra, si la hubiera, se abre el juego al didlogo conte-
nido- forma. EI contenido es el sentido o potencia de senti-
do de las palabras/gestos y la forma es el soni-
do/movimiento. La combinacion de sonido y sentido de la
palabra dicha va a dar la interpretacion del texto. La combi-
nacion de la gestualidad con el movimiento, el cuerpo y la
palabra, va a dar un estilo de actuaciéon que es potestad
negociadora del actor y el director.

Los intérpretes formados con diferentes maestros presen-
tan diferentes registros expresivos pero por lo general se
sienten mas cémodos o seguros en determinado registro,
que puede ser por ejemplo mas psicolégico, de estado,
antropolégico, etc. y siempre comenzaran el trabajo en
esos registros que lo protegen ante la mirada del otro. La
tarea del director es llevarlo al registro adecuado en rela-
cion al material que esta trabajando.

de incorporar todo lo que esta sucediendo con el especta-
dor (risas, llantos, aplausos o comentarios) lo que hace que
el material sea administrado autbnomamente por los parti-
cipantes. Aqui es donde el director debe estar presente, al
final de la obra, para ajustar esos cambios que desorgani-
zan. También puede suceder que por caracteristicas de
intervencién del pablico, accidentes en la obra o cambios
de los actores suceda algo extraordinario o novedoso que
la mejore, el director debe estar ahi para administrar esos
cambios e incorporarlos.

Lo interesante es llevar al intérprete a lo desconocido
para que aparezca lo nuevo en lo interpretativo. Esto
aparece como resultado de negociar con las posibilida-
des expresivas del intérprete, ‘“invitandolo a saltar al
vacio de no saber lo que es interpretar”. Es una tarea
dificil para el director, es incomoda para ambos.

/ . . .
La obra esta siempre viva, en constante cambio tanto

por la interaccion con los diferentes publicos como por
las modificaciones que atraviesa a los actores a diario.
Es tarea del director: defender lo propuesto pero al
mismo tiempo tener la apertura suficiente como para
incorporar aquello nuevo que genere un cambio favora-
ble.

Lo sonoro - lluminacion.

En lo sonoro y lo luminico asi como en Espacio y Tiempo
nos encontramos con lo real y lo ficcional.

Los aspectos sonoros propios de los espacios asi como los
producidos por el cuerpo en ese espacio: la friccion de los
objetos que se utilizan, el caminar, apoyar, empuijar, etc.,
dan cuenta de lo real en términos de sonido. La luz natural
del espacio, que varia segun la época del afio y la hora, o
aquel tipo de luz que no esta generada artificialmente dan
cuenta del aspecto real de la iluminacion.

Lo ficcional o poético aparece con la operacion que realizan
tanto el sonidista o el musico asi como el iluminador, poéti-
camente, sobre la obra. Puede ser con la utilizacion de
musica original, sonorizacion o/y musicalizacién. Las opcio-
nes luminicas son muchas.

Campo visual

Es todo el territorio al que se enfrenta el espectador cuan-
do mira la obra. Primero el campo arquitectonico, con sus
caracteristicas espaciales, y sobre él la construccion de la
escenografia, el vestuario, la utileria y que constituyen un
gran sustento del aspecto visual de la obra. Estos tienen
sus problematicas particulares como por ejemplo: los colo-
res y texturas, perspectiva y puntos de vista.

Para Wehbi el trabajo del director se modifica pero contintia
una vez que el espectaculo esta estrenado. El guion que es
la obra tiende por naturaleza a desajustarse por diferentes
motivos, ya sean técnicos o actorales. El actor puede tratar

EL PUBLICO

Campo cognitivo del espectador: los cinco sentidos. Estos
5 sentidos son potencia para ser utilizados por el director.
Pueden ser estrategia para construccion de relato por su
potencia expresiva y amplian las posibilidades de creacion.
Comprensién del espectador: campo intelectual, campo
afectivo y un campo, al que Wehbi llama pre-social. Lo pre-
social antecede a una comprensién racional - que no se
puede poner en palabras-; es entender “desde las tripas”.
Trabajar con signos abiertos y dejar de lado las caracteris-
ticas simbdlicas de estos implica darle responsabilidad a la
mirada del espectador para que este construya relato y
tenga que utilizar todo su aparato critico.

Puablicos: El artista solo puedo hacer una grosera califica-
cion del pablico e imaginar una forma de dialogo. En este
sentido Wehbi piensa el publico por cantidad y la calidad. Al
hablar de calidad se piensa en los diferentes circuitos:
comercial, oficial, off, off off, etc. El publico que circula en
cada circuito tiene sus caracteristicas propias. En cuanto a
la cantidad, no es lo mismo hacer una obra para diez per-
sonas, que para una o para cien. EI campo sonoro, visual,
interpretativo, etc. se modifican en relacion a la cantidad del
publico.

No hay que configurar lo que el publico quiere ver, hay
que desubicarlo, sin expulsarlo.

El Peldafio W 10-11/2011-2012

DOSSIER Emilio Garcia Wehbi

Gonzalez: 31-33



Rosso: 34-36

Ca

Germen de un proceso creativo
en teatro. Analisis de la obra
“Hijos de la Piedra

Resumen

El objetivo de este trabajo es presentar un primer acer-
camiento al andlisis del proceso creativo de la puesta en
escena y actuacion realizada por mi en la obra teatral
“Hijos de la piedra”. Esta obra es un unipersonal inspira-
do en el texto “Seu Bomfim” de Fabio Vidal.

El andlisis Critico Genético que realizo se enmarca dentro
del proyecto de investigacion “Estudios sobre procesos
de creacion en Artes del Espectaculo” desarrollado por el
grupo IMPROCAE. Dicho grupo de investigacion pre-
tende estudiar al teatro no como un fenémeno literario o
lingliistico sino como un hecho practico y vivencial,
investigando la practica escénica simultdneamente a su
realizacion.

Este trabajo estd encuadrado dentro del grupo de
investigacion IPROCAE (Investigacion de Procesos
Creativos en Artes Escénicas) perteneciente a la Facultad
de Arte de la UNCPBAy tiene como principal objetivo inves-
tigar la practica escénica simultaneamente a su realizacion.

Es en ese juego dialéctico entre reflexion/creacion e
investigador/artista que pretendemos contribuir desde este
proyecto; entendiendo que en un proceso creativo se invo-
lucra todo lo que el hombre sabe: sus conocimientos, sus
conjeturas, sus propuestas, sus dudas, todo lo que él pien-
sa e imagina. Utiliza su saber. El consciente racional nunca
se desliga de las actividades creadoras y constituye un fac-
tor fundamental de elaboracién. Entender que el ser huma-
no no puede ser considerado en partes y que no cabe atri-
buir funciones predominantes sea al inconsciente o al cons-
ciente. El acto creador es un acto de integracion, capaz de
generar elementos positivos tanto en el campo de la reali-
zacion artistica como en el de la investigacion académica.

El objetivo de este trabajo es discutir el inicio de un
proceso creativo, describiendo los elementos que a mi cri-
terio, inspiraron o antecedieron el proceso creativo Hijos de
la piedra. Esta obra es un espectaculo unipersonal en el

Prof. Mag. Martin Miguel Rosso*

Abstract

The aim of this paper is to present a first
approach to the analysis of the creative process
of staging and action taken by me in the play
"Sons of Stone". This work is inspired by the text-
man "Seu Bomfim" Fabio Vidal.

Genetic critical analysis I do is part of the
research project "Studies on creative processes
Performing Arts" IMPROCAE developed by the
group. This research group aims to study the the-
ater not as a literary or linguistic phenomenon
but as a practical and experiential fact, simulta-
neously investigating the practice stage to
Sfruition.

que realicé la adaptacion del texto dramatico, actué vy fui el
responsable de la puesta en escena, a fines del afio 2009.

Los elementos detectados como germen de este pro-
ceso creativo fueron: la obra Nosso Senhor de Bomfim de
Fabio Vidal y sus intertextualidades; la ideologia anarquista
reflejada en dos generaciones: Los picapedreros y la vida
de Bepo Ghezzi (un linyera acrata de la ciudad de Tandil) y
por ultimo, el grupo teatral T.dos del cual formo parte.

El texto y sus intertextualidades

La puesta en escena de Fabio Vidal, autor del espec-
taculo Nosso Senhor de Bomfim, que es uno de los ele-
mentos que identifiqué como germen del proceso creativo,
se basa en un cuento corto llamado A terceira margem do
rio escrita en 1962 por el brasilero Guimaraes Rosa (1908-
1967) que relata la historia de un hombre que abandona a
su familia para vivir en una canoa en el medio del rio y
nunca mas sale de ella. Esta historia, narrada por el hijo,
muestra a un hombre que busca en el aislamiento com-
prender los misterios del alma, de la vida. A terceira mar-
gem do rio es un cuento donde el autor, de manera meta-
forica, nos sumerge, de entrada, en el tema de la locura.

" Area de Teatro - Expresion Corporal Ill - Facultad de Arte - Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNCPBA) -

Tandil - Provincia de Buenos Aires. E-mail: martinrosso@yahoo.com.ar
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Otra obra que influyé en el proceso del armado del
texto de Hijos de la piedra fue El barén rampante escrita en
1957 por el italiano italo Calvino (1923-1985). Este trabajo
intertextual, haciendo una relacion dialégica, ayudo a definir
el tema de la obra. En el cuento de Calvino se narra la his-
toria de un joven barén de doce afos que decide irse a vivir
sobre los arboles, permaneciendo ahi hasta sus ultimos
dias en los que desaparece volando, esta historia es narra-
da por su hermano. La decision de subirse a los arboles se
debe a una pelea con sus padres, que lo obliga a levantar-
se de la mesa mientras comian y entonces él, creyendo que
lo que le habia sucedido era una injusticia, se sube a unos
arboles del patio de su casa de los que nunca bajé. El autor
en este cuento nos muestra la rebeldia ante las ideas tradi-
cionales, conceptos de igual, independencia y la critica
libre.

Es asi que el texto de la obra Hijos de la piedra comen-
z6 con la traduccion de Nosso Senhor de Bomfim de Fabio
Vidal y continué con un trabajo de adaptacion en el que
modifiqué el contexto cultural y la tematica.

En Hijos de la piedra vemos a un linyera, hijo de un
picapedrero anarquista, que narra la historia de su padre
que, como forma de protesta por estar en desacuerdo ideo-
I6gico con la decision del sindicato por levantar la medida de
fuerza, decide subirse sobre la piedra “El Centinela” y per-
manecer ahi. En esta obra, a través de la narraciéon de un
linyera, hijo del picapedrero “rebelde”, propongo rescatar y
traducir al campo escénico la ideologia anarquista de
muchos inmigrantes que se vincularon al trabajo de la pie-
dra en la fabricacién de adoquines y el desarrollo de esta
ideologia en la lucha sindical de la ciudad (Anarcosindi-
calistas). Y también, como esta ideologia fue apropiada por
muchos de los hijos de estos inmigrantes que decidieron
hacerse Linyeras, estos anarquistas trashumantes eran
hombres solitarios, que priorizan al individuo sobre toda
clase de determinantes externos, sean grupos, sociedad,
tradiciones y sistemas ideoldgicos (Anarcoindividualismo).

La obra dramatica de Fabio Vidal ubicada en un con-
texto del “sertdo” brasilero me brindd, como elementos
importantes, la estructura al texto dramético y la fisicalidad?
del personaje, hombre en muletas por la falta de una pier-
na. Por otro lado, el cuento El barén rampante me ofrecio la
mirada critica del personaje que, utilizando la altura desde
donde observa, abandonando la éptica tradicional, busca
nuevos caminos que desemboquen en una vida mejor. Las
dos obras aportaron una narracién en primera persona
(narrador testigo) muy cercanos al realismo magico.

La ideologia anarquista reflejada en dos genera-
ciones de la ciudad de Tandil: Los picapedreros
y los Linyeras

Los picapedreros

Los primeros indicios de la industria picapedrera en
Tandil se registran aproximadamente a partir del afio 1870.
Pero con la llegada del Tren en 1883, la explotacion de la
piedra comienza a crecer hasta convertirse en una de las
principales actividades de la ciudad. La mayoria de los tra-
bajadores de la piedra eran italianos, espanoles y yugosla-
vos que conocian el oficio por trabajar en canteras de pie-

dra o de marmol en Europa. Al llegar con sus familias se
establecian en torno a las canteras, cercanas a la ciudad
generando pequenas villas o pueblitos de casillas de made-
ra 'y chapa.

La produccion estaba dividida en dos. La primaria que
era la extraccion de la piedra de la sierra y la secundaria
que consistia en el corte y labrado de la piedra que produ-
cia material para pavimento: adoquines, granitullo y cordo-
nes. En el afio 1913 la produccion alcanzé la cifra mas alta
de toda su historia: 410.087 toneladas y ocupaba a unos
2.500 trabajadores.

En 1906 se cre6 la Sociedad Unidén Obrera de las
Canteras de Tandil, con 536 afiliados. Uno de los dirigentes
organizador mas importante fue el acrata Luis Nelli, un ita-
liano que llegd a la zona para construir casillas de los obre-
ros. Organizado el sindicato en 1911 lanzaron la primera
huelga, denominada por su extension “Huelga Grande”.
Entre las reivindicaciones que exigieron pueden mencionar-
se: jornada laboral de 9 horas en verano y de 8 horas en
invierno, descanso dominical, pago en efectivo, libertad de
comer y dormir donde se quisiera y reconocimiento del
Sindicato.

Esta lucha gremial dur6 once meses y la primera reac-
cion de los patrones fue despedir a la totalidad de los obre-
ros en huelga, desalojandolos de los campamentos cerca-
nos a las canteras. Hubo episodios de violencia pero la pro-
longacion de la huelga dificult6 el aprovisionamiento de ado-
quines a la ciudad de Buenos Aires, principal destino, y por
la intervencién del Gobierno Nacional, finalmente las
empresas tuvieron que capitular y firmar el pliego de condi-
ciones. El triunfo de los picapedreros en esta huelga los
transformd “de sometidos casi esclavos en los obreros
mejor pagos de la Argentina y sus luchadores sindicales los
mas prestigiosos*, segun relata Hugo Nario en su libro Los
Picapedreros.

Los Linyeras

Los Linyeras o crotos eran trabajadores “golondrinas”
que recorrian la pampa argentina en el primer tercio del
siglo XX trabajando para sobrevivir. Muchos de estos traba-
jadores trashumantes eran anarcoindividualistas.

Un Linyera nacido en Tandil fue José Américo Ghezzi
hijo de inmigrantes picapedreros, que paso su infancia en el
Barrio de Villa Laza, tipico barrio canteril y que a los 17 afios
de edad, decidi6 recorrer los ramales viales de la Argentina,
eligiendo un camino diferente al que imponia la sociedad.
En su cuaderno de anotaciones, ademas de dejar una vasta
produccién de poesias, nos cuenta las ensefianzas que
recibié del “Francés”, maestro anarquista que lo marcé en
su recorrido, de cuarenta afos, sobre los techos de los tre-
nes.

Gran importancia tuvieron los linyeras o crotos en la
propagacion de la ideologia &cratas y en la organizacion de
sindicatos rurales, en el establecimiento de bibliotecas obre-
ras, en la organizacion de huelgas en pueblos y campos a
lo largo de toda la Argentina.

Estas dos historias de anarquistas fueron muy bien

relatadas por el historiador Hugo Nario en dos libros de su
autoria: Bepo: vida secreta de un linyera (1988) y Los pica-

1 Por fisicalidad entiendo el aspecto puramente fisico y mecanico de la accion fisica. La espacialidad fisica del cuerpo, el puro itinerario
del movimiento de una accion, hasta a donde ella va, si ella es grande o pequefa.
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pedreros (1996). Estos libros ofrecieron al proceso creativo
datos concretos como: nombres, fechas, costumbres que
me ayudaron a contextualizar la narracion de la obra.

Grupo teatral “T.dos”

El grupo T.dos fue conformado en el afio 1992 y se
define como un grupo de investigacion y produccion teatral
con un fuerte compromiso social. Entendiendo al teatro
como instrumento capaz de trasformar la realidad social.

Desde su creaciébn hemos alternado espectaculos
infantiles con obras dirigidas al publico adulto. Si bien esta
compuesto por un ndcleo pequefio de integrantes, en las
diferentes producciones se han incorporado actores, esce-
négrafos y musicos en calidad de colaboradores e invita-
dos.

Los elementos y las metodologias de trabajo que a mi
criterio influenciaron en la puesta en escena de Hijos de la
piedra se pueden observar en los trabajos compositivos de:
Estrella Negra de Adriana Genta en el ano 1996; La
Herencia Maldita de Augusto Boal en el 2003; Rexistir.
Relatos de mujeres que existen resistiendo Creacion
Colectiva en el 2005, las cuales estuvieron bajo mi direc-
cion.

En Estrella Negra se realizd una labor de investigacion
del cuerpo y objetos en la elaboracién de diferentes secuen-
cias de acciones fisicas precisas. A esas secuencias se fue
incorporando el texto, que una vez articulados, dieron la
forma total al espectaculo. La accion transcurria muy cerca
del publico, espacio circular, con el objeto de generar un
clima de intimidad que posibilit6 la interaccion entre la actriz
y los espectadores.

El trabajo de La Herencia Maldita se caracteriz6, por
un lado, en encontrar la caracteristica social de los perso-
najes, su “mascara social’ y por el otro lado, indagar como
estos personajes interactuaban con el publico haciéndolos
participes directos de la representacién, creando un espa-
cio escénico en que se desdibujaron los limites entre actor
y espectador.

El proceso compositivo de la obra Rexistir se basé en
las caracteristicas de la Creacion Colectiva. En esta se pro-

puso rescatar y traducir al campo escénico historias de vida
de mujeres que, por diferentes circunstancias, realizaron
cotidianamente actos de resistencia a la crisis econémica
que eclosiono en el afio 2001. Para llegar a la obra se rea-
lizaron entrevistas a mujeres que participaron en diferentes
agrupaciones sociales como: asambleas populares, fabri-
cas recuperadas, huertas comunitarias, comedores comu-
nitarios, centros de salud, etc. Los datos obtenidos fueron
seleccionados y trabajados segln nuestra concepcion poé-
tica, en nuestro espacio artistico y asi fue definida la pues-
ta en escena.

Estas producciones del grupo fueron concebidas en
pequefio formato, utilizando pocos elementos escenografi-
cos, elencos pequefos y espacios escénicos que no han
sido concebidos para representaciones teatrales. Esta con-
figuracion del espacio escénico, no convencional, nos per-
mitd representar las obras en diferentes lugares como:
Clubes, Escuelas, Sociedades de Fomento, Comedores
Comunitarios, etc. Donde el espectador es co-participe del
“ritual” y no un mero observador privilegiado.

Los elementos que identifiqué como germen del pro-
ceso creativo de Hijos de la piedra fueron percibidos en dis-
tintos momentos de mi vida: me acerqué al tema de los
picapedreros y a la ideologia acrata como estudiante de
teatro con un proyecto de creacion colectiva, que no se
llegd a estrenar, dirigido por Mauricio Kartum, en el afo
1994. La obra Nosso Senhor de Bomfim la vi en Salvador-
Brasil en el afio 2001, mientras estaba realizando mis estu-
dios de posgrado. Por otro lado, el trabajo realizado en el
grupo teatral fue definiendo en mi una concepcion ideologi-
ca de la actividad teatral que implica una metodologia de
trabajo y de puesta en escena.

Estos elementos quedaron guardados y madurando
en mi durante quince 15 afos y por una necesidad artistica
de actuar en un unipersonal comencé a unirlos, a verlos en
conjunto, con trabajo comencé a inter-ligarlos y a percibir
una trama que los ordend, iniciando, de esta manera, el
proceso creativo de la obra teatral Hijos de la piedra.

Entiendo asi, que la actividad teatral es un rompeca-
bezas de fragmentos encastrados.
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PAYAMEDICOS:

Hacia una

Resumen

Resumen: Payamédicos es una asociacion civil sin fines
de lucro que realiza tareas voluntarias en diversos hospi-
tales publicos de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires y
el interior del pais. Mediante un trabajo de afos de
investigacion, ha sistematizado una metodologia de tra-
bajo, adaptando la técnica del clown al entorno hospita-
lario. El presente articulo se acerca a ésta practica con la
intencion de analizar los aportes que la misma le hace
tanto, al sistema de salud como a la prdctica teatral.

Palabras Claves: Clown - Payasos de hospital - Risa -
Salud - Humor.

Introduccién

A principios de la década del 60, Hunter Adams, fue
internado en varios psiquiatricos por reiterados intentos de
suicidio. La muerte de su padre, y posteriormente el suici-
dio de un tio, hizo que cayera en una profunda depresion.
En su ultima internacién psiquiatrica comparte habitacion
con Rudy, un paciente que tenia alucinaciones y miedo a
las ardillas. Adams decide jugar con él y logra que Rudy
deje de tener miedo.

Esta experiencia lo motiva a estudiar la carrera de
medicina, de modo que se matricula en la Universidad de
Washington en 1964. Durante sus estudios, Hunter “Patch”
Adams comenz6 a sofiar con un lugar donde los pacientes
pudiesen ir a curarse gratuitamente, un lugar amistoso y
alegre donde nadie temiese estar, a diferencia de los hos-
pitales tradicionales, concibiendo que la salud de una per-
sona no puede separarse de la salud de la familia, de la
comunidad y del mundo.

A pesar de que, tanto él como sus practicas, son resis-
tidos y criticados, se gradua en 1970 y dos afos después

plaza feliz

Lic. Martiniano Roa 2

Abstract

Payamédicos is a non-profit organisation that
performs volunteer work in various public hos-
Ppitals in Buenos Aires city and the rest of the
country. They use a system that’s based on clown
techniques that has been adapted to hospital
environment. This article discusses the contribu-
tion the Payameédicos to the Health System as
well as to Theatre Studies and practice.

Keywords: Clown - hospital Clowns - Laughter -
Health System - Humor:

funda el “Gesundheit! Institute™, un precario hospital que
funcioné en una casa en las llanuras de Virginia (EE. UU.),
donde atendi6, durante doce anos, gratuitamente a miles
de personas sin recursos. En el ano 1993 edita una auto-
biografia titulada “Gesundheit: Good Health is a Laughing
Matter”, en la cual se basa la pelicula que lleva su nombre.

En la década del 90 la implementacion de clown de
hospital tuvo un desarrollo muy importante en diversas par-
tes del mundo, sobre todo en Europa y EE. UU., surgiendo
diversos grupos con estas inquietudes, aunque con algu-
nas diferencias. De esta forma nacen “Le Rire Médicin”
(1991) en Francia; “Les Hopi Clowns” (1994) en Suiza;
“Clown One ltaly” (1994) en ltalia; “La sonrisa médica”
(1994), “Pupaclown” (1998) y “PayaSOSpital” (1999) en
Espafa; y “Clown Care Unit” (1985) en Nueva York, EE.
UU., por nombrar algunos.

Por otra parte, en la Argentina, sin contacto explicito
con estos desarrollos y coincidiendo con un movimiento
teatral post dictatorial que representd una apertura del
campo artistico, y sobre todo en el teatral, surge un grupo

1El presente articulo es un extracto de la tesis de licenciatura “Payamédicos: Experiencia de cruce de practicas artisticas y practicas médi-
cas” dirigida por Lic. Silvio Torres y defendida en la Facultad de Arte de Tandil, el 14 de diciembre de 2009.

2 Licenciado en Teatro. Ayudante de la catedra Interpretacion |, Facultad de Arte. U.N.C.P.B.A.

3 Gesundheit: En aleman, buena salud.
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de médicos encabezados por el Doctor José Pellucchi,
especialista en terapia intensiva, ecografista, psiquiatra y
psicoanalista, actor y director teatral con la doble inquietud
de, por un lado, llevar el teatro al hospital para los pacien-
tes hospitalizados y, por otro, trabajar con médicos como
actores.

En sus primeras experiencias teatrales en el hospital,
totalmente espontaneas y sin mas aspiraciones que el dis-
frute por la cosa misma, el Dr. Pellucchi observo que estas
practicas tenian para el paciente un beneficio terapéutico,
ya que se constataba una menor necesidad de opiaceos y
analgésicos, por lo que genero la inquietud de investigar las
razones por las que estas practicas motivaban tal avance.

El estreno de la pelicula “Patch Adams™ significd, no
s6lo el empuje necesario para continuar profundizando en
esta investigacion, sino también la inquietud de que este
abordaje se lleve a cabo a través del clown, ya que toma
conocimiento de las numerosas asociaciones de clowns de
hospital que se encuentran a lo largo del mundo.

Tiempo después toma contacto con un grupo de
médicos y psicologos encabezado por la Licenciada
Andrea Romero, quién conocia asociaciones de clown de
hospital extranjeras, y tenia la intencion de establecer un
abordaje similar. Luego de dos afios de investigacion, se
consolida el grupo PAYAMEDICOS como una Asociacién
Civil sin fines de lucro, que retne a un grupo de clowns de
hospital que desarrollan su tarea en algunos nosocomios
publicos de la Ciudad Autbnoma de Buenos Aires, y que ha
formado y asistido grupos de payamédicos en el interior
del pais, como el grupo Payamédicos Tandil, que desde el
afio pasado viene trabajando en los hospitales publicos de
la ciudad.

La teoria de PAYAMEDICOS

La concepcion de la tarea que PAYAMEDICOS lleva
adelante en el hospital, define como premisa fundante el
caracter traumatico de toda situacion de internacion. El
grupo concibe que el paciente, ademas de atravesar un
padecimiento, que puede ser tanto una patologia como
una intervencion quirGrgica, motivo de su internacion; se
ve influenciado por otros cambios que afectan su subjetivi-
dad.

Sufre, de esta forma, una alteraciéon en su vida coti-
diana, interrumpiendo su rutina y su produccién de subijeti-
vidad. Ya sea un nifio o un paciente adulto, éstos deben
dejar de lado, por el tiempo que requiere la internacién, sus
estudios o sus trabajos; el rol que ocupan dentro de su
familia; sus actividades y responsabilidades sociales y
también sus espacios de esparcimiento y sus hobbies.

Ala vez, dentro de la dinamica hospitalaria, el pacien-
te pierde su intimidad, habita un medio que no es el suyo
y, por sobre todo, este medio tiene caracteristicas que en
general, se le presentan como agresivas a las cuales, habi-
tualmente, no puede reaccionar u oponerse.

Estos factores, motivan, entre otras cosas, mecanis-
mos de defensa como, por ejemplo, el estrés, que ocasio-
na cambios a nivel conductual y fisiolégico favoreciendo la
alteracion del estado animico optimista, necesario éste

para sobreponerse al padecimiento.

PAYAMEDICOS intenta neutralizar o, al menos, ate-
nuar estas consecuencias de la internacién sobre el
paciente, teniendo en cuenta que la medicina ortodoxa,
desatiende los factores de subjetividad, historia de vida
individual, el abordaje integral del paciente, etc., no consi-
derandolos su objetivo primordial, y centrandose basica-
mente en el combate con la enfermedad.

“La transformacion del paciente en objeto no es un
hecho circunstancial y aislado, sino que es el reconoci-
miento de que un paciente —cualquier paciente- y también
cualquier persona es al mismo tiempo un sujeto y un obje-
to. El episodio de la enfermedad, sobre todo cuando se
trata de una enfermedad somatica, de origen biolégico o
que afecta 6rganos definidos en forma bien particularizada,
hace que se destaque el caracter objetal del individuo que
padece el episodio y acentia la necesidad del tratamiento
de ese particular objeto”. (Testa, 1993: p. 35)

Sobre esta dualidad a la que se expone el paciente, el
médico tradicional y el payamédico desarrollan dos formas
de abordaje disimiles.

Mientras el médico hace especial hincapié en el pade-
cimiento del paciente, y su accionar y fundamentacion
enfatiza esta objetivacion, en muchos casos, reprimiendo y
anulando su subjetividad; para PAYAMEDICOS es de vital
importancia contrarrestar este accionar y recuperar el esta-
do de sujeto del paciente, que convivan en él estos dos
caracteres, y que el segundo sea una base para trascen-
der el primero.

“El imaginario con el que se aborda a cada paciente
se basa en su historia, lugar de origen, gustos, pasatiem-
pos, deseos. De esta manera el paciente retoma elemen-
tos de si, mas alla de lo referente a su padecer actual.”
(Pellucchi, 2005: p 3)

A partir de la inclusion del payamédico en el hospital,
se desarrolla una relacién de complementariedad entre el
grupo y el personal del mismo, sirviéndose unos de las
tareas que desarrollan los otros y, a la vez, desarrollando
tareas en conjunto.

De este modo, el abordaje y la relacion que se esta-
blece entre el payamédico y el paciente, tiene caracteristi-
cas propias que son, en algunos casos concordantes, en
otras complementarias, e incluso contrapuestas a las del
meédico tradicional.

En principio, y como caracteristicas primordial, ambos
roles en el desarrollo de sus respectivas tareas, tienen
como objetivo principal colaborar con el paciente en el res-
tablecimiento de su salud.

Los payamédicos tienen acceso y extraen datos de
las historias clinicas que elabora el personal del hospital;
en la medida de lo posible, también, consultan al equipo
meédico de salud sobre la evolucién clinica del paciente. En
lo referente al estado de animo, las enfermeras, general-
mente, tienen una relacion muy especial con los payamé-
dicos a los cuales les confian el estado y evolucion animi-
ca de los pacientes, ya que ellas tienen un trato diario y
cercano con éstos, a diferencia del médico que lo ve més
esporadicamente.

4 “Patch Adams”. Film dirigido por Tom Shadyac, protagonizado por Robin Williams. Estrenado en EE.UU. en el afio 1998.
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Por otra parte, existen los casos en donde los médi-
cos consultan a los payamédicos por alguna situacion
especifica o se les propone que intenten resolver alguna
dificultad que ellos no logran con los procedimientos tradi-
cionales.

Por un lado, la relacion que se establece entre el
médico y el paciente, es una relacion interpersonal, basa-
daenlo real y concreto, y su accionar se centra en el pade-
cer o enfermedad que el paciente atraviesa. Por otro, la
relacion que se establece entre el payamédico y el pacien-
te se produce mediante el abordaje estético, utilizando la
técnica del clown, y la vinculacion interpersonal esta
mediada por el clown que encarna el payamédico.

A diferencia del médico que lo puede hacer cuando
considere necesario, los momentos en que tiene posibili-
dad el payamédico de intervenir sobre el paciente estan
restringidos al momento especifico de la intervencion, y
estos abordajes no se superponen.

El principal destinatario de las intervenciones de
PAYAMEDICOS es el paciente hospitalizado, de esta
forma, las intervenciones se piensan generalmente para
desarrollarse dentro de las habitaciones.

Las intervenciones que desarrolla un payamédico
tanto en los pasillos como en las salas de las enfermeras,
de médicos o del personal de limpieza, son intervenciones
improvisadas a partir de lo que perciben del encuentro con
el destinatario en cuestion.

Estas intervenciones son, generalmente, mas cortas e
inespecificas que las habituales con pacientes, y tienen
como objetivo desdramatizar el imaginario de crueldad que
supone el hospital, y aportar alegria a alguien que directa
o indirectamente esta en contacto con el paciente.

A diferencia del médico tradicional, el payamédico
siempre trabaja con la aceptacion del paciente, en ningin
momento se impone al mismo; es quien viene a aportar
alegria, a hacer bromas, a acompafar, a pasar un rato
agradable y nunca hacer pasar un mal momento.

A partir de estas diferencias metodologicas y procedi-
mentales se observar que el médico y el payamédico mani-
fiestan una relacion dialéctica, funcionando como roles
complementarios, y teniendo el payamédico una funciéon
compensatoria con respecto al médico tradicional.

La practica payamédica

A partir de su abordaje, y generando un espacio de
produccion estética, PAYAMEDICOS no sélo trasciende

la relacion jerarquica y diferenciada que se produce entre
el médico y el paciente, sino que también la desdramati-
za.

“Nosotros desarrollamos la produccion estética del
paciente, pensamos que es parte del agenciamiento, y
nuestro objetivo es la payasizacion.” (Pellucchi, 2009a)

El payamédico espera que esta accion se profundice
paulatinamente, y que posibilite conocer los deseos,
ansias, pasiones, miedos del paciente. De esta forma, uti-
lizara esta subjetividad para movilizar al paciente hacia un
espacio creativo, e “incentivar la parte ludica y generar un
payaso en el paciente, de ver la parte clownesca.”
(Pellucchi, 2009a)

Cuando 9I paciente entra en este universo que pro-
pone PAYAMEDICOS, forma parte de este juego y mani-
fiesta esta posicion activa, es una sefal beneficiosa.

“La payasizacion del paciente es un signo de res-
puesta terapéutica, cuando el paciente empieza a hablar
en payamediqués®, empieza a hacer las mismas cosas
que nosotros, ya no viene y dice, “che, vos sabes que me
operaron” o dice “; vos que especialidad tenes?”, sino que
te dice -jAh, viene de Saturno! o -jAh, viene de Jupiter!”
(Pellucchi, 2009a)

Este estado de payasizacion a pesar de ser signo de
respuesta terapéutica, no implica que el paciente mani-
fieste una evolucion clinica con respecto a su padeci-
miento, sino que manifiesta un avance de su posicién
como sujeto en funcién de su estado clinico, del entorno
hospitalario, de su entorno social y familiar, etc., y una
actitud ladica y una salud emocional que PAYAMEDICOS
considera necesaria y propicia para el restablecimiento de
su salud. En este sentido, la relacion payamédico —
paciente desdramatiza y, a la vez cuestiona, la relacién
tradicional entre médico y paciente.

La intervencion de PAYAMEDICOS sobre el paciente
tiene limites bien precisos. Tomando la ética encarnada
del clown y adaptandola al abordaje terapéutico, procura
que ésta aporte al bienestar emocional del paciente, sin
que la misma neutralice el proceso hacia la salud en el
cual el paciente se encuentra.

De esta forma concibe y valora las multiples variables
que se ponen en movimiento en un paciente hospitalizado
siendo cauteloso de los riesgos que podrian implicar una
mala praxis. Tal es asi que se tiene particular cuidado res-
pecto del vocabulario que utiliza, la patologia que atravie-
sa el paciente, el sector de internacion en el que se
encuentra, etc.

5 Lenguaje que hablan los payamédicos que tiene que ver con el mundo de fantasia en el cual intentar sumergir al paciente, es decir, de su
origen de Saturno o Jupiter, de los payabesos y payabrazos que diagnostican, de sus transportes intergalacticos, etc.
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Mas alla que el grupo tenga una aceptacion dentro
del hospital para desarrollar su tarea, la misma esta
enmarcada en un contexto periférico de las decisiones y
espacios dominantes del hospital. En este sentido,
mediante sus practicas, el grupo intenta quebrar barreras e
ir ganando espacios que le permitan no sélo consolidarse
dentro del hospital, sino también que su participacion sea
cada vez mayor en la contribucion a la salud del paciente
hospitalizado.

Es muy habitual que un paciente haga producciones
artisticas propuesta por el payamédico, como pueden ser
dibujos o producciones plasticas con utensilios descarta-
bles de intervenciones médicas como jeringas o sueros,
con el objetivo que el paciente no interrumpa su produc-
cion de subjetividad, y, en este ultimo caso, de desdrama-
tizar la influencia de los objetos e instrumental médico.

En otros casos, los payamédicos se sacan fotos con
el paciente y sus acompanantes, durante las intervencio-
nes; o le hacen algin regalo que entienden les puede apor-
tar una sensacion de alegria o bienestar.

Con estas producciones o regalos se les proponen a
los pacientes que las peguen en las paredes de la habita-
cion, o los coloquen en algun lugar cercano vy visible para
que se puedan apreciar y disfrutar, y que se transformen
en un estimulo continuo durante el tiempo que el paciente
no va a ser visitado por el payamédico.

Como vemos en estos casos, la influencia que el
grupo hace sobre el espacio, no solo queda enmarcada y
limitada al momento de la intervencién, sino que éstas
practicas proponen que la intervencion se materialice
sobre el espacio y, de esta forma, se extienda a los dias
sucesivos durante la semana, en los que el paciente no va
a ser visitado por el payamédico; incluso, mientras dure la
internacion hasta que el paciente sea dado de alta.

Se observa que la intervencién que se produce sobre
el espacio y el entorno, al continuarse en el tiempo y mate-
rializarse de manera que se establezca, por ejemplo, una
habitaciéon decorada por las producciones del paciente,
generan un nuevo espacio que no esta dado por la reali-
dad y acciéon de las préacticas tradicionales del hospital,
sino que est4 intervenido y transformado por la practica
payamédica.

A pesar de que PAYAMEDICOS al incorporarse al
hospital, debe respetar las jerarquias, la organizacion y la
dinamica del mismo, mediante sus practicas, puebla y usa
el espacio, cuestionando el entorno cruel y agresivo que
representa el hospital para el paciente, la relacion médico
paciente, entre otras cosas, y este cuestionamiento invita a
rever las dinamicas establecidas dentro del hospital y la
funcién social del clown.

El hospital, en cuanto espacio fisico arquitectonica, al
albergar una practica teatral como la practica payamédica
incorpora una actividad mas a su dinamica. Se transforma,
a la vez, en un edificio teatral, conviviendo con las activi-
dades que alli se desarrollan.

A pesar de los obstaculos que se le presentan, el
payamédico intenta modificar el hospital hacia un espacio

gue no so6lo tenga en cuenta las necesidades del paciente,
su subjetividad y socializacion, sino que implique un lugar
propicio para la cura de la enfermedad, reduciendo y ate-
nuando el clima dramatico, violento y agresivo que carac-
teriza el hospital tradicional.

El payamédico “debe cambiar el severo espacio hos-
pitalario para hacer una plaza feliz, eso pasa por la meta-
morfosis del publico, paciente, familia y miembros del per-
sonal, nadie se escapa, ni el rey, ni el pueblo, todo en bus-
queda de una mejor calidad de vida.” (Simonds, Warren,
2001: p 28)

Al centrarnos en el trabajo que desarrolla el payamé-
dico como sujeto observamos la superposicion de roles
que se retnen en él. En principio, el rol de actor, ya que uti-
liza la técnica del clown y desarrolla una escena para unos
espectadores; y, por otro lado, el de terapeuta, teniendo en
cuenta que se sirve de conceptos y fundamentos de la
ciencia positivista y su objetivo es el de colaborar con la
sanacion del paciente, sin ocupar el lugar del médico.

“Nosotros somos un complemento, ni nos oponemos
ni competimos con la terapia convencional. Por eso, en los
casos en los que hubo grandes cambios es una cosa con-
junta en la que nosotros aportamos lo nuestro, pero la
medicina hizo lo suyo.”

El payamédico, a diferencia del médico tradicional,
centra su labor sobre la parte sana del paciente, sobre su
subjetividad, generando, por un lado, que el paciente reto-
me cosas de si, mas alla de su padecer, en beneficio de su
rehabilitacion y por otra parte, cuestionar la ciencia positi-
vista y de la labor del médico, en cuanto “el desconoci-
miento de la subjetividad y también de la socialidad del
paciente disminuye la eficacia de la intervencion” (Testa,
1993: p 35).

El rol del payamédico, de esta forma, se instala en un
espacio inter de los roles del clown y el médico, generan-
do un tercer rol con sus caracteristicas propias.

“Los Clowns no son terapeutas en el sentido corrien-
te del término en occidente, pero cuando hacen reir, jue-
gan el rol de catalizadores potenciales de la curacion.
Como los chamanes, no tratan concientemente de curar el
enfermo, pero le sirven de guia. Ellos ayudan a no con-
centrarse mas sobre la enfermedad, la risa sola no tiene un
rol curativo, pero puede provocar modificaciones fisiol6gi-
cas internas que son susceptibles de favorecer el regreso
a la buena salud.” (Simonds, Warren, 2001: p 66)

Dentro de la dinamica hospitalaria el payamédico
hereda el rol que tenia el bufén en la sociedad de la Edad
Media, el cual debia cargar muchas veces con el peso de
los demas oficiando de chivo expiatorio, y que le permitia,
a la vez, ser parte de la sociedad.

“En el seno del hospital los Clowns asumen varias
funciones, entre las cuales aquella que consiste en servir
episodicamente de chivo emisario frente a los nifios o sus
familias, y aun, frente al equipo médico. Desdichadamente
se considera generalmente que ella, forma parte de su
tarea, como la misién de hacer reir a la gente. En el hospi-
tal, unos y otros tienen necesidad de hacer llevar a algunos

6 Wolffelt, Pilar — Policicchio, Pablo. “La risaterapia es cada vez més utilizada como un complemento de los tratamientos médicos tradiciona-
les”. Entrevista a José Pellucchi. Diario La Prensa. 30 de Agosto de 2003.
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desdichados el peso de sus pecados y de sus desdichas.
No hay necesidad de buscar, en nuestros dias los Clowns-
doctor son victimas bien designadas. En principio porque
son ruidosos, después porque no son receptivos siempre
en el cambio de humor de las enfermeras y los médicos, y
por ultimo su irreverencia arriesga hacer explotar en peda-
zos la rutina hospitalaria.” (Simonds, Warren, 2001: p 135 -
136)

De esta forma, la practica payamédica constituye un
espacio de lucha ideologica, politica y de poder, no porque
adquiera caracteristicas de batalla, sino porque reune y
genera el encuentro de dos concepciones del mundo anta-
gobnicas.

Se observa aqui una relacion dialéctica entre el paya-
médico y la institucion hospitalaria, en donde ambas partes
utilizan a la otra en funcioén de sus deseos, necesidades,
falencias y objetivos; PAYAMEDICOS con el objetivo no
s6lo de aportar su vision y metodologia a la evolucion del
paciente, sino también, de ser incluido dentro de la dinami-
ca hospitalaria; y el hospital a fin de paliar las deficiencias
propias de la institucion.

Consideraciones finales

La payasizacion del paciente, al trasgredir las fronte-
ras de lo estético, adquiere otras dimensiones, acercando-
se al llamado que hace le hace el Dr. Testa a la medicina
tradicional cuando afirma que “el objeto de trabajo de la
medicina es el cuerpo enfermo, pero el cuerpo como obje-
to historico concreto, contextualizado. Si se lo viera de esa
manera, el paciente se transformaria en persona y pasaria
a desempenar el papel de un actor social, de un verdade-
ro protagonista de la situacion que enfrentaria, junto
con el profesional y asesorado por éste, para conjurar
el peligro.” (Testa, 1993: p 37)

Por otra parte, el Dr. Pellucchi llama a repensar la
practica médica tradicional al entender que ella no escapa
de la dinamica capitalista contemporanea cuando afirma
que “El sujeto no es el ser humano en este momento en la
medicina. El sujeto es el capital.””, entendiendo que, tanto
el médico como el paciente, son eslabones de una cadena
de consumo.

De esta forma, PAYAMEDICOS se instala dentro del
campo teatral como una de las préacticas que salen del edi-
ficio que tradicionalmente ocup6, para entrometerse en un
espacio como el hospital, donde rigen normas propias de
la ciencia médica, y colaborar con la recuperacion del
paciente hospitalizado.

La practica payamédica, su interaccion con el espacio
que la alberga, el rol del payamédico, como asi también la
accion que desarrollan se constituyen en un espacio inter-
medio, cuestionando y resignificando tanto las dinamicas
hospitalarias, como el rol del teatro.

El payamédico se erige como un rol complementario
para con el médico tradicional, y en ningn momento pre-
tende suplantar su tarea. En su intervencion intenta recu-
perar la parte sana del paciente, cuestionando la objetiva-
cién del mismo que, en general, concibe la tarea del médi-
co tradicional, instalandose en un espacio ‘inter”, entre lo
que es el clown y el médico.

La practica payamédica, al tener una accion directa
sobre la vida privada e intima del paciente, abarcando y
cuestionando los saberes instalados de la ciencia positivis-
ta y sus implementaciones hospitalarias, con la pretension
de que el sujeto de la medicina, vuelva a ser el paciente,
adquiere, ademas, una dimension social y politica.

“Como todas las artes —como todas las actividades
humanas que buscan trascender mas alla de las fronteras
reiterativas de sus propios canones, de su red conceptual,
necesita el teatro una formula que le permita —diria Proust-
‘romper el cristal de la costumbre’. Y es dificil que esto se
produzca sin la aparicion de terceros que quiebren la serie
binaria de rutina. En lo genérico, en lo espacial, en lo poé-
tico, y en lo tematico, el teatro ha instalado férreas dinasti-
as, rigidos casamientos entre primos que han terminado
muchas veces llenando la escena de hijos bobos. Y como
en toda dinastia, la renovacion de sangres suele venir de
los galpones, de la periferia, de los barrios mas alla de la
muralla.” (Kartun, 2006: p. 67)

Este espacio intermedio que representa PAYAME-
DICOS, siguiendo a Kartun produce el milagrode 1 + 1 =3,
fruto hibrido producto del apareamiento y cruzamiento de
practicas artisticas y practicas médicas.

7 Puente, Fernando. “José Pellucchi”, Entrevista a José Pellucchi. La Opinién de la Gente. Diario digital. Mayo de 2003

Jara, Jesus (2000) “El Clown, navegantes de las emociones”, Ediciones Novedades Educativas,
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PAYAMEDICOS?

Resumen
El presente trabajo es un racconto sobre el surgimiento y
trabajo de Payamédicos en la cuidad de Tandil

Palabras clave: Salud emocional - Hospital - Clown

Payamédicos es una Asociacion Civil creada en el afo
20083 por el Dr. José Pellucchi y la Lic. Andrea Romero,
cuya mision es contribuir a la salud emocional del
paciente hospitalizado. A través del arte del clown en
medios hospitalarios se desdramatiza las situaciones
tensas y estresantes que vive el paciente internado, ya
que la risa mejora el estado de animo, repercutiendo
esto favorablemente en la recuperacion del paciente.

¢Quiénes somos los Payamédicos?

Somos meédicos, artistas, psicologos, enfermeros,
docentes, comerciantes, contadores, trabajadores
sociales, personas de diferentes profesiones y oficios
que experimentamos el arte del clown y hemos tenido
la posibilidad de recibir la capacitacion pertinente para
trabajar en un ambito hospitalario.

La labor del clown en el contexto de la problemati-
ca hospitalaria es abordada en el curso de formacién de
payameédicos, en donde, el payaso adhiere a una ética
profunda de amor y cuidado, recuperando la subjetivi-
dad del paciente reducida por el proceso de internacion.

Asi el payamédico trabaja conjuntamente con el
paciente/agente, comunicandose con su potencia, con

Jorge Montagna '
Yanina Lopez *

Abstract
This paper is about the emergence racconto and
Payameédicos work in the city of Tandil

Keywords: Emotional Health - Hospital - Clown

1 Referente de Payamédicos Tandil y Pcia. de Buenos Aires. Estudiante de Lic. de Teatro de la Facultad de Arte, Ayudante
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su parte sana, para crear y producir desde lo real hacia el
mundo fantastico y multiplicando a la vez desde lo fan-
tastico las miradas sobre su realidad.

El paciente, desde este lugar activo, constructor, pro-
ductor, contemplado y respetado por el clown como suje-
to deseante, se vuelve poderoso.

Desde este encuadre y en funcion de su deseo, el
paciente tiene la libertad de decidir a qué quiere jugar,
qué quiere o no hacer, si quiere o no la compafia de
Payamédicos.

Elegir, opinar, participar, crear, rechazar, ignorar,
decidir son algunas de las posibilidades que las personas
hospitalizadas pierden, cuando pasan a ser vistos como
cuerpos enfermos /objetos portadores de una patologia
mas que sujetos particulares que portan cuerpos que
pueden enfermar.

Por eso nuestros payasos y méas precisamente los
payamédicos que trabajamos en el hospital, nos vincula-
mos subjetivamente para trabajar.

Es por eso que esta contemplado dentro del encua-
dre que nos contiene, tener en cuenta las caracteristicas
personales de cada paciente (pase médico), tanto como
espacios de intercambio grupal (balances del periodo),
producciones escritas donde quedan registradas la inter-
venciones que realizamos (resonancias), espacios de

supervision del trabajo con profesionales de la salud
mental que integran el grupo (Cartdgrafos formados en
Payamédicos), ya que como trabajamos con la salud
emocional del paciente, también como payasos cuidamos
nuestra salud emocional.

La actividad del payamédico en el hospital tiene la
caracteristica de ser voluntaria y se ofrece como servicio,

El Peldafio M 10-11/2011-2012

ya que se considera que la accion terapéutica de esta
labor radica en el deseo de quién lo hace, fundamental-
mente, por amor.

Payamédicos Tandil

El proyecto de Payamédicos Tandil surge de la ini-
ciativa de un grupo de actores, estudiantes de la Facultad
de Arte de la UNICEN y del Club de Teatro y profesiona-
les de diferentes areas, que a través de distintos recorri-
dos personales se interesaron en formarse y formar el
grupo en la ciudad.

Con el apoyo de la Sec. de Extensién de la Facultad
de Arte de la UNICEN, de la Secretaria de Salud de la
Municipalidad de Tandil y otras empresas y organizacio-
nes de nuestra ciudad este suefio se concreto.

El sdbado 20 de noviembre de 2010, luego de un
curso intensivo tedrico practico de 6 semanas nos recibi-
mos los primeros Payamédicos y Cartografos locales.

Y empezamos a caminar
2010

® Participacion en payamarcha por evento solidario a
beneficio del hospital de nifios Dr. Debilio Blanco

Villegas organizado por las damas de la Camara
Empresaria de Tandil sumando color y sonrisas.

2011

® A partir de marzo comenzamos con las intervenciones.
En principio en pasillos, consultorios externos y guar-
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dias del Hospital Ramén Santamarina y Dr. Debilio
Blanco Villegas.

® En mayo se formaron dos grupos permanentes. Uno
para el hospital de nifios que trabaja los dias viernes
de 9 a 12 hs. en todos los servicios habilitados de
dicho establecimiento y otro que trabaja los dias miér-
coles de 13 a 16 hs. en el hospital Ramoén
Santamarina. En este Ultimo estamos trabajando en
los servicios de cirugia, traumatologia y clinica médi-
ca.

® Durante el “Festival de la Payasada 2011” realizamos
desembarcos por los barrios de Tandil en conjunto con
los elencos visitantes con el aval de la Secretaria de
Salud.

® Desembarco de la alegria al Hospital “Anita Elicagaray”
de la ciudad de Adolfo Gonzales Chaves. En el mismo
lugar se dio una charla informativa del trabajo de
Payameédicos desde su fundacion en el 2003 hasta su
llegada a Tandil. También se hicieron intervenciones
en el hogar de ancianos municipal que funciona en un
edificio adjunto al hospital.

©® Charla informativa abierta a la comunidad en el foyer
del Teatro del Fuerte en el marco del “Festival de la
Payasada 2011” con la participacion del Secretario de
Salud de la Municipalidad y de las directoras de los
dos hospitales de nuestra ciudad.

® Desembarco de la alegria en el Hospital Materno
Infantil “Argentina Diego” de la ciudad de Azul invita-
dos por el personal de salud de dicha institucion para
el dia del nifio.

® Desembarco de la Alegria en el Hospital Municipal “Dr.
Héctor M. Cura, invitados por la Escuela Superior de
Ciencias de la Salud de la UNICEN y la Secretaria de
Prevencion y Asistencia Sanitaria de Olavarria.

www.payamedicos.org
www.payastandil.wordpress.com

grafia

Lumen, 12 ediciéon, Buenos Aires.

Posteriormente se dio una charla para alumnos de la
escuela, personal del hospital y publico en general.

® Participacion en el | Congreso Internacional de
Corporeidad. Organizado por la Facultad de Arte de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires. Septiembre 2011.

© Participacion en la Pasantia del curso de Payamédicos
de la ciudad de Mar del Plata en el Hospital Interzonal
General de Agudos. Septiembre de 2011.

® Organizacion de la 2° formacion de Payamédicos en la
ciudad, para reforzar y ampliar el grupo que actual-
mente estéa trabajando.

® Capacitacion de dos formadores practicos locales para
continuar con las formaciones en nuestra ciudad y la
zona de influencia.

® Participacion en el IV Congreso Internacional de clown,
payasos de hospital y payamedicina. Taller “La fan-
tastica verdad del clown” Disertantes Yanina Lopez,
Jorge Montagna. Organizado por Payamédicos
Argentina. Octubre 2011.

2012 Porvenir... por venir!

® Formacion de nuevos grupos de payamédicos en
Tandil, Olavarria y Azul ya que contaremos con forma-
dores locales lo que haréa posible que se extienda este
servicio en la ciudad y la zona.

® Inter-clown-bios. Encuentros de intercambio entre
payamédicos de todo el pais, jornadas teérico practi-
ca, talleres, intervenciones. Experiencias en la provin-
cia de Buenos Aires, Chaco, Tucuman y Bariloche.

® Clown-pesinos —dispositivo payamédicos. Proyecto:
Payasos en campo de “campo”.

Bruno, Lucas (2011), En clownpaiia. El clown, la molecularidad que nos descubre y reinventa. Ed.
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Desvestir Santos

El juego como utopia inversa.
Una lectura hermeneutica

Somos cyborgs, bibridos, mosaicos, quimeras.

Donna Haraway

...desde el mundo en el que estamos, estamos nosotros como
cuerpo de hombre, como cuerpo de mujer, con nuestras
corporalidades, que nos dan acceso a la expresion de la realidad
que somos y a la que se nos da abrirnos.

Resumen

A través de los postulados hermenéuticos propuestos por
Hans- Georg Gadamer (1991) y Gianni Vattimo (1991) se
profundiza en el analisis de la obra sanjuanina Desvestir
Santos del Grupo El Candado Teatro. Desde este marco
tedrico mi lectura es dialéctica con una investigacion que
vengo desarrollando acerca de la categoria del cuerpo en el
teatro, lugar ritual que se constituye como tercer horizonte
donde se produce el encuentro del yo y el otro a través de
cuerpos no metaféricos, y por el que se restituye un senti-
do de pertenencia a un presente histérico. El encuentro

entre mi corporalidad y la corporalidad del otro en un tercer

horizonte deviene alternativa de una utopia. La experiencia

con esta puesta nos propone a los espectadores a desvestir

a la mujer de las imposiciones que carga su corporalidad
por un discurso que la condiciona bioldgica, sexual y

socialmente. Deshabitarla, a través del arte y la reflexion, de
esta corporalidad histéricamente constituida, posibilita pen-

sar su cuerpo como expresion extensiva de percepciones
transformadoras. En Desvestir Santos el mito de como
debe ser la mujer sanjuanina- imagen que se corresponde
con la imagen de la mujer que funda y nos da sentido de

pertenencia a este lugar, a nuestra historia y a nuestra tradi-

cidn- se halla invertido. Esta hipdtesis se fundamenta en la
teoria hermenéutica de comprension de un texto.

Palabras clave: Hermenéutica - Historia - Arte - Teatro -
Corporalidad - Mujer
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Alfonso Pde Laborda

Maria Isabel Crubellier

Abstract

Through the bermeneutical principles proposed by
Hans-Georg Gadamer (1991) and Gianni Vattimo
(1991) deepen the analysis of the work Desvestir
Santos of El Candado Theatre Group. From my
reading this theoretical frameworR is dialectical
research that I have been developing over the grade
of the body in the theater; ritual place that consti-
tutes a third borizon where the encounter of self
and other bodies through non-metaphorical, and
laying restores a sense of belonging to a bistorical
present. The meeting between my physicality and
corporeality of the other in a third alternative bori-
zon becomes a utopia. The experience with this set
offers us viewers to undress the woman of bis bodi-
ly load impositions by a speech that the biological
conditions, sexually and socially. Deshabitarla,
through art and reflection of this corporeality bis-
torically constituted, allows your body to think as
extensive expression of transforming perceptions. In
Santos Undressing myth of bow women should be
sanjuanina-image corresponding to the image of
the woman who founded and gives us a sense of
belonging to this place, our bistory and our tradi-
tion-is invested. This bypothesis is based on
bermeneutic theory of understanding a text.

Keywords: Hermeneutics - History - Art - Theatre-
Corporeality - Women
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Desvestir Santos El juego como utopia inversa. Una lectura hermenéutica

Hacia una filosofia hermenéutica: postulados
para comprender el sujeto del arte

En los postulados hermenéuticos de Gadamer lee-
mos que toda comprension es un comprenderse, el modo
de ser del estar-ahi en cuanto el que comprende se pro-
yecta a si mismo como posibilidad. Esta proyeccion reali-
zada en la interpretacion de un texto determinado supone
la revisién de unos conceptos primeros por otros sustitui-
bles progresivamente, ya que la actitud hermenéutica que
el intérprete debe tener hacia el texto requiere de estar
abierto al mismo en “dejarse decir algo por élI”, por su alte-
ridad. (Gadamer, 1991: 335)

La relacion que el intérprete tenga con su comunidad,
y por extension su vinculacion a una tradicion, determina
el acto de comprension del sentido de un texto, la com-
prension asi entendida es participacion en un sentido
comunitario y la hermenéutica develaréa las condiciones en
las que se comprende bajo las cuales se experimenta la
tension entre texto y presente historico. Mi horizonte de
comprension estara en perpetuo movimiento por el des-
plazamiento a la alteridad que me ofrece el “otro”. El hori-
zonte ganado se convierte en experiencia para el que
experimenta, asi la misma deviene un saberse, un auto-
conocerse en la finitud y en los limites de la posibilidad, lo
que significa experimentar la propia historicidad.

Desde este marco te6rico mi lectura de Desvestir
Santos es dialéctica con una investigacion que vengo
desarrollando acerca de la categoria del cuerpo en el tea-
tro, lugar ritual que se constituye como tercer horizonte
donde se produce el encuentro del yo y el otro a través de
cuerpos no metaforicos, y por el que se restituye un senti-
do de pertenencia a un presente histérico. El encuentro
entre mi corporalidad y la corporalidad del otro en un ter-
cer horizonte deviene alternativa de una utopia.!

Comprender un texto para Gadamer es entrar en dia-
logo con él reunidos en comunidad, diadlogo que transfor-
ma por el uso del lenguaje que “desvela” un sentido pre-
sente. Es en el lenguaje donde se conforman, cambiantes,
el orden y la estructura de nuestra experiencia, asi es que
la palabra interpretadora, por la que se realiza el pensar,
es una creacion. Lo que puede comprenderse es lengua-
je.

Vattimo considera que la tarea de una filosofia her-
menéutica se define por el caracter no fundamentador sino
rememorativo del pensamiento que se ofrece como una
interpretacion del sentido de la existencia en su presente
histérico, a partir de una transformacién que distorsiona,
construyendo y reconstruyendo la continuidad entre pasa-
do y presente, y también por la proyeccién hacia el futuro
en la forma de conjetura o expectativa. El ser, memoria y
trasfondo, es interpretado dentro de su evento. La inter-
pretacion es “un evento dialégico en el cual los interlocu-
tores se ponen en juego por igual y del cual salen modifi-
cados; se comprenden en la medida en que son compren-
didos dentro de un horizonte tercero, del cual no disponen,
sino en el cual y por el cual son dispuestos”. (Vattimo,
1991: 61-62). Una hermenéutica-dialogo que llega al cono-
cimiento de la verdad en el acaecer de experiencias e

interpretaciones siempre nuevas.

De su ensayo como ejemplo de aplicacion de la her-
menéutica a los textos de Nietzsche y Heidegger, rescata
del primero el desenmascaramiento de la verdad y la diso-
lucién de ser como fundamentos para el reconocimiento
del juego de fuerzas de las relaciones sociales y de domi-
nio, y afirma que las representaciones de la conciencia
son producto de los condicionamientos impuestos por el
lenguaje y de la imagen que los otros nos devuelven. Este
sistema de conceptos y de valores en la cultura no se
corresponde con la naturaleza de las cosas sino que se
multiplican por su capacidad de mentir y enmascarar. De
Heidegger retoma que el ser es evento, acaece, se da, es
un proyecto arrojado con la capacidad de ver su pasado
como historia y como posibilidad abierta- lo que se deno-
mina monumento por su caracter de huella y de referencia
a un cannon transmitido-. La experiencia hermenéutica de
comprension de un texto, con el que se establece el dialo-
go, “adviene por una transmutacién de forma”, esto es la
fusion de horizontes - de la que hablara Gadamer-, por la
cual deviene el encuentro con una “nueva forma capaz de
perdurar”. (Vattimo, 1991: 176)

¢ Se trata entonces de encontrar nuevas formas para
comprender nuestro mundo? Creo que es necesario ofre-
cer formas de repensarlo, de reinterpretarlo. La herme-
néutica adviene entonces cuestionamiento y reflexion filo-
sofica, ya que cambiaron las formas de ver el mundo y de
percibirlo, se nos abre a la posibilidad de establecer nue-
vas utopias desde la lectura y el acto de escribir.

El ser surge en la experiencia posible y de sentido por
la lengua, por la que se transmiten formas (repeticiones-
ejecuciones) que son origen también de otras y nuevas
formas. La experiencia con la verdad es una experiencia
del pensar y una experiencia de repeticion en el sentido de
un “reestablecimiento de la continuidad.” De alli que de la
comprension de un texto sea también la comprension de
los mitos que fundan ese texto. En este sentido mi ensayo
pretende develar las representaciones y mitos subyacen-
tes en Desvestir Santos, fundantes de una tradicion defi-
nida por una imagen simbolica de la corporalidad de la
mujer.

La historicidad se postula como pertenencia, lo que
quiere decir que a la hermenéutica como interpretacion le
corresponde crear tebrica y practicamente un sentido, no
como teoria de la verdad sino como ética de la interpreta-
cion, en un mundo en el que el ser se esta “disolviendo”
como huella y recuerdo - segun Vattimo- yo diria y en refe-
rencia a la hipétesis de mi trabajo “descorporizando”. La
nueva filosofia de la historia se caracteriza por la sustitu-
cion del modelo lineal, lo que quiere decir que el acaecer
del sujeto histérico “no seria ni progreso o regreso, ni
retorno de lo igual, sino “interpretacion” (Vattimo, 1991:
110), en el contexto de una imaginacién utépica que se
abre como posibilidad.

Deshabitando corporalidades

Desvestir Santos es una obra de creacion colectiva
estrenada por el Grupo El Candado Teatro en el afio 2006
con las interpretaciones de Andrea Terranova y Norma

1 Enun trabajo inédito titulado Corporituales en el teatro: hacia una percepcion rizoma desarrollo mas extensivamente los conceptos

de cuerpo, espacio teatral y ritual.
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Velardita, y la direccién de Ariel Sampaolesi. Su argumen-
to abarca las diferentes etapas de la vida (nifiez, adoles-
cencia, adultez) que atraviesan dos hermanas, cuyos
cuerpos sufren y manifiestan las carencias, privaciones e
imposiciones de haber nacido en tierra estéril, donde el
desierto destina a la infertilidad de un cosmos reglado por
la envidia.

Poner en escena una obra que hablara sobre la sies-
ta de San Juan, que aludiera a los chismes tipicos de la
gente de pueblo y patentizara en un desnudo (los Diarios
exaltaron el hecho del primer desnudo femenino en la pro-
vincia) una imagen otra de mujer gener6 un cambio en el
horizonte del espectador sanjuanino tal vez no asiduo a
ver obras de teatro locales. El proceso de creacion de la
obra consté primeramente de la direccién de improvisa-
ciones corporales y textuales a partir del trabajo con ele-
mentos propios de la sala. Se incorporé al grupo Andrea
Benavidez con la idea de escribir textos que ayudaran a la
tematica, presente desde el inicio, de mostrar la vida de
dos hermanas que quedan solteras y que deben respon-
der a sus roles impuestos. Andrea particip6 en la escritura
de textos a partir de visualizar algunas escenas ya arma-
das desde la accion y Ariel, como director gustoso de la
experimentacion fue realizando un proceso de armado
constante y continuo de la obra. Nos dice Norma: “La obra
recién comienza cuando se estrena. Cuando tenés el con-
tacto con el publico.” 2

Con la intencién explicita de hablar acerca de la idio-
sincracia del sanjuanino es frecuente en las obras de El
Candado Teatro la referencia a la propia historia cotidiana
de la gente de la provincia. En el caso particular de esta
creacion observamos cierta frecuencia en la manifesta-
cion de isotopias, como por ejemplo el hecho de que sean
las mujeres las que deben cumplir con el cuidado de los
padres, o es la mujer la que generalmente es “mal vista”
si no se casa- aqui el significado de la expresion “quedar-
se a vestir santos” - o es sefialada con el dedo si se casa
embarazada extra-matrimonio, también es quien debe cui-
dar en todo momento una imagen frente a ella misma, a
sus padres, a su pareja, a las instituciones, y a la socie-
dad toda, lo que encubre una imagen de su cuerpo feme-
nino connotada con lo sexual. De alli también que la posi-
bilidad estética del desnudo de los torsos de las actrices
fuera hasta sorpresiva, por lo que pudo conocerse de
algunos comentarios. Mas alla de lo anecdoético de esta
experiencia me interesa, y a partir de la lectura de la obra
en su puesta, preguntar: ;Qué rituales de interaccion
codifican una corporalidad-hombre y una corporalidad-
mujer? ¢ Como se construye la imagen simbolica del cuer-
po de la mujer? ;,Qué alternativa subjetiva podria delinear
una imagen otra?

La busqueda del grupo pasé por mostrar como, a tra-
vés de la existencia de dos discursos- el de la palabra y el
del cuerpo- la palabra va silenciando al cuerpo, el que va
constrinéndose en sus emociones y sensaciones por los
condicionamientos sociales. “En la obra al principio hay
una primacia del cuerpo y luego hay una primacia de la
palabra, en la vida es asi. Queriamos vivenciar con el
cuerpo este traspaso”, cuenta Norma.

La experiencia con esta puesta nos propone a los

espectadores a desvestir a la mujer de las imposiciones
que carga su corporalidad por un discurso que la condi-
ciona biologica, sexual y socialmente. Deshabitarla, a tra-
vés del arte y la reflexion, de esta corporalidad histérica-
mente constituida, posibilita pensar su cuerpo como
expresion extensiva de percepciones transformadoras.

Ser-cuerpo-mujer: representacion y deseo

En tanto el inconsciente esté estructurado como len-
guaje se poseen representaciones del deseo, es decir que
se codifica el deseo como represion o permision en la
ordenacioén de la subjetividad. Esther Diaz en sus comen-
tarios analiticos sobre la obra Deleuze y Guattari retoma
el concepto de deseo “molar”, cuando éste es deseo cons-
ciente (representacion de objetos de deseo) el que se ori-
gina a partir de lo “molecular”, es decir a partir de los flu-
jos inconscientes del deseo o cuerpo sin 6rganos. Este
cuerpo sin érganos se define como el deseo en estado
puro, el que aun no ha sido codificado y carece de repre-
sentacion. Codificar el deseo se interpreta como la posibi-
lidad que tiene el poder de darle una representacion al
deseo para que se haga consciente y de esta manera
manejable, previsible y “despotenciado”, como postula la
autora, para los cambios.

Cuando el deseo es manipulado merced a imponer-
se sobre los sujetos es cuando se le reconoce por un
nombre. El discurso le ha otorgado uno por la palabra, asi
los sujetos pueden diferenciar lo que quieren sin cuestio-
narse si ese deseo vino de otro lugar. En una sociedad
capitalista los flujos de deseo estan codificados para ser
consumidos. No me detendré en las consecuencias de
esta idea, sino que me interesa la postulacion de como el
deseo también puede hallar su linea de fuga y desterrito-
rializarse en el escape “por las grietas de los muros fami-
liares, salir afuera, corretear, jugar, revolucionar, crear”.
La produccién de deseo acumulable en un objeto o un
sujeto determinado asegura el mejor control social, de
esta manera la sexualidad como codificacion social, le
impone al deseo a ser sexuado, y le tocara a la mujer car-
gar con este imperativo histérico como exigencia orgéani-
ca y natural.

Para Foucault la aparicion de enunciados y de dis-
cursos determinantes en el espacio de las relaciones de
poder y de las practicas sociales, crean conductas condi-
cionantes en los sujetos. El poder es el saber que disemi-
na extensiones de control por medio de “los aparatos de
encierro” los que se pueden definir diferentemente en la
historia (instituciones escolares, familiares, religiosas, de
trabajo) por la relacién que un sujeto adquiere con su
cuerpo, al que generalmente se lo debe someter. El topos
de encierro ordena las corporalidades, las compone, las
regla, las delimita bajo el logos del nombre, de la posicion
a ocupar, constrifiendo a la vez la posibilidad de la expre-
sion individual tanto para el cuerpo como para la palabra.

La referencia a ciertos conceptos de Deleuze y
Foucault nos lleva a determinar y analizar la representa-
cion corporal de la mujer que una sociedad tiene de ella.
Se pueden distinguir dos lineas de pensamiento en la
construccion de las corporalidades: aquella en la que por

2 Entrevista realizada a Norma Velardita, actriz de Desvestir Santos — San Juan, octubre 2007.
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un proceso discursivo se las ordena en taxonomias fijas e
inamovibles; y aquella que sostiene que una corporalidad
se va construyendo por la accién de los propios esquemas
corporales.

Entonces: ;,Qué papel cumple el cuerpo en la consti-
tucion y el conocimiento de la realidad? Si lo entendemos
desde la segunda perspectiva veremos que las corporali-
dades pueden ser percibidas de formas otras. La percep-
cién no constituiria representaciones sino que seria puro
fluir, devenir del conocimiento como accién corporizada.
El mundo que creeriamos conocer no estaria pre-dado,
surgiria a través de su acaecer histérico caracterizado por
la apertura y la movilidad, por la intencionalidad de crea-
cién. Reducir el cuerpo, en este caso el cuerpo de la
mujer, a una mera representacion connotada negativa-
mente por exclusivamente su caracter sexual significaria
avalar las imposiciones que lo relegan a no expresarse
naturalmente, descorporizarlo de su potencialidad; esta
descorporizacion patentiza la represion subjetiva de su
consciencia. Fluir libremente desde su corporalidad le
daria al cuerpo de la mujer otra posibilidad de definirla.

En Desvestir Santos la representacion de mujer
madre-hija-protectora de los padres ancianos-santa espo-
sa inmaculada, mistifica el cuerpo de las hermanas, lo que
puede interpretarse como metafora del orden politico y
social que traspasa sus marcas a la interioridad tragica de
las mismas.

“Habia una vez... dos mujeres ardiendo en el infierno,
azotadas con las perlas de un rosario que no alcan-
za a mitigar el dolor de no entender la vida, la muer-
te, el pasado, el futuro. Aturdidas de suenos llenos de
nifos y casitas y mariditos que no llegaran, porque
madre y padre lo impediran. Que no llegaran porque
si padre y madre mueren jovenes y liberan el manda-
to, supliran las ordenes, las vestimentas de los san-
tos, tantas veces gastadas y ensuciadas ex profeso,
cambiadas cada semana si o si, porque las ropas de
algunos, no se rasgan y tienen obligacion de inmacu-
lada prestancia.

Pegadas en las sillas de totora, recalentadas por la
temperatura ambiental de la siesta. Dos acciones
modelando el ensanchamiento de las caderas: rezar-
azotarse con el rosario, bordar los trajes de los san-
tos. Las puntillas, los encajes.”

En la tercera escena vemos la transformacion del
cuerpo-niia al cuerpo-adolescente a través del bafo en la
ducha, que deja los rastros del maquillaje sin ser borrado
totalmente, y a través del cambio de vestido. En toda
transformacion ritual sabemos hay una mutilacién, en esta
escena se ha mutilado el deseo de fertilidad del cuerpo.
La escena toda transcurre en el silencio de sus voces, el
cuerpo se ira silenciando para darle lugar a la palabra, a
la voz en las escenas siguientes.

“Habia una vez... una mujer y una ausencia de cuer-
po presente, augurando maldiciones para todo el
mundo, envidiando. Acumulando ponzofa para cinco
generaciones, cuidando dos cuerpos casi muertos,
abandonados a su suerte de ser fluidos, analisis,

sondas intravenosas y cataclismos. Sopa licuada
para que pase por el tubo traqueo, podredumbre, olor
a mierda en la casa entera, en el patio a la sombra,
también olor a mierda, pero que emana de adentro
de la casa, de adentro del cuerpo de una mujer que
charla con la ausencia de otra, de la otra que se las
picé sabiamente, porque no le correspondia, por hija
de puta, por yegua.

Una mujer convertida en arbol. Enterrada hasta las
rodillas. Inmévil, no quiere decir quieta. Inmovil quie-
re decir muerta en vida, muerta de envidia. Enterrada
y torturada por los pajaros en la cabeza. Pies llenos
de raices que se filamentan como varices y la sabia
que sube y sube hasta los pelos de la cabeza.
Blancos.”

Acerca de la simbologia del vestido Mariella Nigro
comenta que: “El vestido esta en las antipodas de la des-
nudez; pero de todas formas permanece latiendo en ésta,
mediante la denuncia de su ausencia. Y asi, el desnudo
en el arte femenino serd otra metonimia, la del vestido
desgarrado por la violencia o el perdido por la vulnerabili-
dad o el despojo por la maternidad, pero en todo caso, la
ausencia de envoltorio siempre volvera significativa la
desnudez.”

En la escena mencionada del bafo y la limpieza del
rostro la trasfiguraciéon potencia la fuerza expresiva de un
ritual. El clima de la obra cambia, significa que ya no hay
posibilidad de una vuelta atras, se ha dejado en el pasado
el juego de la nifiez y la seduccién de la adolescencia, se
le ha colocado ahora — con el vestido- una frontera per-
ceptual al cuerpo- imagen reversa de la mujer- la tristeza
inexpresiva afirma en estas mujeres su condicion de infér-
tiles. Como identidad asumida el vestido ahora las condi-
ciona a quedar mutiladas interiormente.

El ritual, con sus signos corporales realizados en la
soledad de un acto intimo, se ha consumado. Los cuerpos
de estos personajes cumplen con un destino que aceptan
sin rebelarse, no hay poder corporeizado al que gritarle, el
mismo- y esto es caracteristico de los textos representa-
dos por ElI Candado- es un desaparecido de los mundos
simbolizados, entonces la mirada se centra en estos per-
sonajes ¢fantasmas? que repiten sus mismos gestos y
articulan las mismas acciones sobre la base de recuerdos
olvidados. No hay secretos, ni enigmas, estan como “vara-
dos” en un presente que acaece sin reloj, estancados en
un “entre” que no es limbo, tampoco infierno, ni cielo; tal
vez repitiendo la imposibilidad de establecerse en lo
“terrenal”, topos utdpico feliz Gltimo. Asi también se mani-
fiesta en otra obra de El Candado, Consorcio 10 p.m
cuando la Solterona es su mondlogo al principio dice:
“Aunque se guarden viveres suficientes, desearemos el
hambre. Aunque se llegue bien vestido, desearemos la
desnudez. Aunque nuestra mente se vanaglorie de su
agudeza, desearemos el embrutecimiento. Aunque beba-
mos toda el agua del mundo, desearemos la sed. Aunque
traigamos toda la soledad que se puede llevar a un encie-
rro, desearemos al otro, ser el otro, ser en el otro, y que el
otro nos desee. Ahora en este ojo de 6rbita virgen de luz,
de alfombras de silencio, aqui donde nada puede verse
porque nada hay, estamos aqui aprendiendo a esperar,
esperando interminables cegueras. Estamos aca para
desear, nunca fue distinto.”
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Encerrados en un ascensor cinco personajes alter-
nan variaciones corporales entre juegos, besos, bailes,
silencios y discusiones porque reconocen que el tiempo se
ha diluido como el viento, s6lo queda el deseo patente en
un rumor que alguna vez fue palabra. Es por eso que
desde lo corporal se dejan fluir en las acciones, y a medi-
da que van ascendiendo en pisos, las mismas van mos-
trando lo siniestro humano que se pretende rescatar por
los juegos que los personajes proponen. De alli que una
poética del grotesco caracterice los trabajos de este
Grupo por la patencia de mundos en los que no se puede
establecer los limites entre un orden y otro: las dualidades
se descorporizan por la inclusién de un tercer elemento
central que posee atributos del elemento precedente
y del que le sucede: Cielo/Tierra/Infierno; Bello/Grotesco/
Siniestro; Mito/Juego/Rito.

Ser-cuerpo-mujer: imagen y mito

La desnudez adquiere sentido en Desvestir Santos a
la luz de uno de los mitos fundantes de San Juan. Se trata
del mito de la Difunta Correa, protectora de los viajeros y
simbolo de la fertilidad, benefactora de nutricién a las
madres débiles de leche, y a quien las novias ofrecen sus
vestidos como promesa de haber sido agraciadas con la
posibilidad del matrimonio. La historia del mito cuenta que
entre 1840 y 1850 Deolinda Correa iniciara un viaje desde
San Juan a La Rioja en blusqueda de su esposo, que
habia sido reclutado en las tropas montoneras de
Facundo Quiroga. Tras haber quedado sola y siendo por-
tadora de una belleza peculiar se dice que el comisario del
pueblo la pretendia. Pero ella, fiel al amor por Baudilio
Bustos, el padre de su hijo, se enfrenta con el desierto car-
gando al nifio en brazos y con escasas provisiones. Las
distintas versiones coinciden en que la travesia la realizd
s6lo a pie y que, tras los infortunios del clima, con sus tor-
mentas de tierra, los vientos calurosos, Deolinda murié
bajo la cima de un monte, que se conoce con en el nom-
bre de Cuesta de la Sierra Pie de Palo. Su hijo fue encon-
trado por unos arrieros amamantando del pecho de la
madre. Afos mas tarde el mito adquiri6 connotacion reli-
giosa. Por la zona un arriero habia perdido 500 cabezas
de su ganado y al encontrar la sepultura de Deolinda y por
su devocibn tradicional a las &nimas le prometio edificar
una capilla en su honor si le concedia hallar su pertenen-
cia. El favor se conoce como “Milagro de la Cuesta de las
Vacas”. Fernando Mo rescata que “miles de ofrendas son
llevadas al santuario, especialmente los trajes de novia,
respondiendo a que la difunta es considerada enemiga
acérrima de la solteria.” (M6, 1990: 93)

Asi como ya se dijo que la imagen de mujer protecto-
ra de los padres y esposa inmaculada se mistifica en
Desvestir Santos, como construccién simbdlica occidental
de su corporalidad, ésta se refuerza en el mito sanjuanino
de la Difunta, que se constituye en el imaginario colectivo
de idealizacion de la figura femenina. Deolinda es la mujer
que da su vida por buscar a su hombre, es la mujer que da
vida con sus pechos mas alla de la muerte, es la que
vence la esterilidad inclemente de la tierra desértica impo-
niendo la fecundidad de sus dadivas a los hombres. Su
cuerpo fértil es antitesis de la estéril tierra desértica.

¢ Por qué conectar el mito de la Difunta con la obra
teatral? ¢ Cual es la construccion simbdlica del cuerpo en
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la misma? El cuerpo es un territorio delimitado por un
poder. A través del dualismo cuerpo/alma el cristianismo
ha conformado negativamente la representacion subjetiva
de los cuerpos humanos, y ha simbolizado lo sexual en lo
femenino. También sabemos que del mundo de la tecno-
ciencia a la genética determinista, de la digitalizacion de
los 6rganos via internet a la creacién de espacios multi-
funcionales, del net-art a los nuevos paradigmas de hibri-
dacién en el arte, el concepto de cuerpo se ha ido mode-
lando en una nueva plasticidad identitaria. Entonces, una
lectura interpretativa en sentido hermenéutico del cuerpo
de la mujer no puede prescindir de este entorno fluctuan-
te de cambios para los que ha sido necesario un nuevo
paradigma de reflexion filosofica e historicista.

Foucault ya estableci6 que es en la sexualidad donde
las relaciones de poder encuentran las estrategias viables
a “normalizar” la conducta de los sujetos por medio de
politicas del deseo. Rafael Vidal en su articulo E/ poder en
el cuerpo, subjetivacion, sexualidad y mercado en la
sociedad del espectaculo propone problematizarnos, en el
sentido de superacion, nuestra sexualidad regulada, disci-
plinada- desde las redes de vinculos cognitivos, afectivo y
corporales, en las que emergemos como tales- es decir a
nosotros mismos como lugares dinamicos cruzados por
lineas de agenciamiento y relaciones multiples.

Es vélido a partir de este planteo conectado con
Deleuze, preguntarnos entonces: ¢ Puede el cuerpo vol-
verse un potente lugar de transformacion de si mismo y de
su identidad politica y social? ;Cémo el cuerpo puede
ensayar los ideales utopicos inventando rituales que
accionen la mitologia contemporanea?

Hasta ahora se han delineado dos concepciones de
mujer: aquella que responde a una representacion here-
dada, y la que se concibe como imagen mito. En ambas lo
sexual implicito, la diferencia es que en la segunda lo
sexual esta sublimado. En la primera existe un deseo
impuesto a la mujer en cuanto ser sexuado, es decir hay
obligaciones que histéricamente viene cargando por su
condicion de mujer que se implantan de manera no feliz
sobre su cuerpo. Vemos que en la imagen- mito, y espe-
cialmente en San Juan, la condicién de fertilidad que debe
tener la mujer se forma como antitesis del suelo del
desierto. El cuerpo de la Deolinda resistiendo al desierto;
su pecho, fuente originaria de vida, contraponiéndose al
espacio. Su cuerpo se define libremente sblo por la posi-
bilidad del encuentro con el otro: su esposo. Movido por la
esperanza de hallar ese otro cuerpo, en esta busqueda la
corporalidad se define a ella misma: Deolinda-mujer-dado-
ra de vida por encima del desierto. El acto de poner el
cuerpo por la busqueda fue un acto corporalmente libre
motivado por la posibilidad del encuentro con el otro.

En la obra los dos modelos estan presentes en su
inversion: la mujer no es representacion de deseo y no es
madre fértil. Y sin embargo tampoco se propone una ima-
gen de la misma. Sin deseo ni necesidad estas mujeres
s6lo pueden jugar, es la Gnica opcidn. Y jugar con lo Gnico
que tienen: su cuerpo. Tal vez para volver a reinventarlo
con las pistas que él mismo les dé, porque es el cuerpo el
que vuelve a dar identidad, el que se vuelve a escribir, el
que busca una nueva forma, un nuevo concepto, una iden-
tidad mas feliz que la heredada, o que la impuesta, y es a
través del arte que puede encontrarla.

o
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El juego como utopia inversa

El teatro se constituye el lugar donde puede llevarse
a cabo el ritual de develamiento de los mitos de nuestra
corporalidad. Como analizabamos en el apartado anterior,
el cuerpo de la Difunta Correa hoy trasciende mas alla de
la vida terrenal por la posibilidad de dar vida espiritual a
los fieles que le son devotos. La imagen simbolica del
cuerpo de la Difunta construye el mito en San Juan de la
mujer que da vida a través de sus pechos. En Desvestir
Santos el mito de como debe ser la mujer sanjuanina-
imagen que se corresponde con la imagen de la mujer que
funda y nos da sentido de pertenencia a este lugar, a
nuestra historia y a nuestra tradicion- se halla invertido.
Esta hipotesis se fundamenta en la teoria hermenéutica
de comprensién de un texto.

Deleuze propone no buscar lo que el texto quiera
decir, sino acercarse al mismo a través del cuestiona-
miento de su funcionamiento, de sus lineas de fuga, sus
convergencias, articulaciones y expansiones. Tal a la
manera de un rizoma, la que puede ser analoga al ejerci-
cio de escritura, proceso de exploracion, entrecruzamien-
to multiple, cartografia en transformacién y busqueda de
una unidad propia.

Gadamer considera que es el juego el modo de ser
de la obra de arte que modifica al que la experimenta: el
jugar es un ser jugado. El juego es lo repetible y por lo
tanto lo permanente, lo que se representa en el juego es
“lo permanentemente verdadero” dice el autor. Asi defini-
do, como transformacién en construccion, como construc-
to, el juego es configuracion de algo nuevo. En este sen-
tido, la obra de arte se experimenta desde la “ocasionali-
dad” del hecho de que se la represente, la obra como
acontecimiento: “es la obra misma la que acontece en el
acontecimiento de su puesta en escena”. (Gadamer,
1993: 197)

Desde otra perspectiva Agamben considera la vida
como puesta en juego, nos dice que el sujeto “es aquello
que resulta del encuentro y del cuerpo a cuerpo con los
dispositivos en los cuales ha sido puesto en
juego.”(Agamben, 2005: 93). Toma de Emile Benveniste la
idea de que el juego representa la inversion de la esfera
de lo sagrado, en el sentido de que el juego rompe la uni-
dad de mito y rito, desactivando los dispositivos del poder
y restituyendo los espacios que el mismo le habia confis-
cado. El juego es siempre de naturaleza profanadora, en
este concepto la transformacion significa inventar, desac-
tivar, aprender un nuevo uso, una nueva experiencia de la
palabra y del cuerpo para darle lugar a la vivencia expre-
siva. Sin embargo en las obras de Ariel no se representan
juegos felices, del cielo a la Tierra lo que se profana es la
vida, la fertilidad, la idea de mujer.

La tesis de Agamben es que el mundo se convierte
en museo por la imposibilidad de usar, de habitar y de
hacer experiencia ya que el hombre vive solamente la
experiencia de la separacion - disolucion dira Vattimo- por
la imposicién de unos dispositivos que deliberadamente
se oponen a que el cuerpo humano hable, comunique
ideas, provoque el pensamiento o el cuestionamiento- hoy
es un producto de consumo en cuanto al lenguaje y a la
sexualidad dentro de la religion del capitalismo- queda
solamente  “expuesto”, impasible, improfanable.
Remitiéndonos al texto que nos ocupa los personajes
viven una felicidad invertida, no ya como paraiso, sin

embargo tampoco como infierno, existe como inalcanza-
ble en su forma grotesca, presuponiendo en el ser una
tensién dual entre realidad y apariencia. Dualidad que
puede resolverse en el juego.

Estamos de acuerdo con Miguel Morey cuando en el
prélogo a Logica del sentido dice: “; Qué puede ser pen-
sado, con qué cuerpo, desde qué instintos, a través de
qué instituciones?(...) el pensar, que no puede dejar de
ser sino la tentativa de pensar de otro modo.” (Deleuze,
2005: 16) Entendido nuestro presente como multiplicidad
abierta Deleuze se erige contra el concepto de represen-
tacion y contrapone el de juego que es igual a pensar el
sentido (en tanto valor) de las cosas que son aconteci-
miento. Es justamente en el campo del arte donde el juego
se ramifica en victorias sin reglas preestablecidas para
ganar, si bien ha trastornado la realidad, y una supuesta
moralidad, el juego no es otra cosa que la realidad del
pensamiento. “Es el inconsciente del pensamiento
puro.”(Deleuze, 2005, p.80)

En la obra- topos hermenéutico de nuestro analisis-
podemos reconocer una simetria de los juegos que se
estan jugando:

1. el juego que propone la misma puesta al comenzar
desde la primera escena hasta la ultima (esto es la
obra que el espectador vivencia para si)

2. el juego, dentro del juego 1, que viven los personajes
desde la primera a la Ultima escena como metéafora
de la vida (nifez, adolescencia, adultez, muerte)

3. el juego, dentro del juego 2, de los inconscientes de
los personajes una vez ya muertos y en estado vola-
til, como metéafora del inconsciente colectivo

4. el juego-afectacion que en el espectador se realiza
como “pensar sus mitos” a través de su cuerpo

¢ Qué utopia podemos interpretar de estos juegos?
¢ Qué utopia es el teatro y como comprenderla? El topos
de la fertilidad aparece invertido en los cuerpos cabeza
abajo de estos personajes que han buscado por el juego
la posibilidad de encontrar un verdadero deseo. El juego
tal vez se ha transformado en el Unico deseo capaz de
subvertir los mandatos a su corporalidad-mujeres, y en
nosotros espectadores ha afectado nuestra corporalidad
por la participacion en el ritual teatral.

En el paradigma de las creencias sanjuaninas los jue-
gos en la siesta representan la violacion a la regla de la
prohibicion. Es la siesta el espacio de lo vacuidad, de la
desconfianza, el espacio mirado con preocupacién y des-
confianza pues desde alli puede surgir la trasgresion, el
deseo, la tentacion, lo inconfesable. Como espectadores
participamos de la apertura del juego de la obra pero el
hecho escénico en accion es el que involucra, es decir
que la obra apela al horizonte del espectador, lo afecta en
tanto también se siente sometido a una ley, y en esta
doble dimension de lo ficcional y lo real los cuerpos devie-
nen modelados por ella.

En la siesta “dos nenas juegan con el neumatico-
columpio”, “dos adolescentes toman sol en el patio y han
descubierto sus torsos”, “dos mujeres ardiendo en el
infierno, azotadas con perlas de un rosario”, “las herma-
nas encajadas en sendas faldas de hierro, con ruedas”.
Se puede leer como las manifestaciones corporales se
van constrifiendo con el paso del tiempo a través de impo-
siciones-deseos de otros hasta quedar “enjauladas” en
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una carcel de hierro que inexorablemente espera el
momento del accidente expiatorio. En la Ultima escena el
juego de la envidia buena y la envidia mala devela que la
envida “es producto de comprobar que a la otra se le cum-
plen los deseos y a una no” como dice una de las herma-
nas. La envidia nacida de la tierra desértica que hace que
la infertilidad sea una desgracia. “..también olor a mierda,
pero que emana de adentro de la casa, de adentro del
cuerpo de una mujer que charla con la ausencia de otra
(...) Inmovil quiere decir muerta en vida, muerta de envi-
dia.”

El mitema de la tierra desértica que imprime su carac-
ter a los cuerpos es caracteristico en la dramaturgia san-
juanina. El pecho, metonimia de la corporalidad femenina
madre, se vuelve el pedazo de piel que puede salvar tanto
a la mujer como al hombre. Asi lo evidencian dos obras de
la escritora Susana Lage que se vinculan con Desvestir
Santos. Leemos en el inicio de Lagartijas:

“Matilde: No se me secé nada, a mi. Este decia que
las tetas, pero no se me seco ninguna a mi. Yo las tenia
tan cargadas, subidas casi hasta el cuello, suavecitas. Era
este que no me queria tocar. Un dia se fue, y cuando vol-
vié ya no me queria tocar. Decia que yo tenia la piel cuar-
teada, y que la piel de mujer que esta cuarteada le hacia
acordar a las lagartijas (...) Pero él estaba aspero, tam-
bién. Las manos, las tenia de lija. Si me hubiera tocado las
tetas con esas manos me las hubiera aranado, asi que
mejor. Tenia la piel de las manos como de papel de lija
usado, cuarteadas y filosas. A mi las manos se me pusie-
ron transparentes, cruzadas por surcos de piel trasparen-
te. Se veian unas venas azules, y si las ponia contra la
llama de una vela, se veian como si fueran de vidrio ama-
rillo ¢ Cuando se nos seco la piel a vos y a mi, eh?
¢Cuando?”

Esta cita también remite a la idea de infertilidad para
el amor, el que se vuelve estéril en esta tierra desértica, no
hay posibilidad del mismo porque la tierra también se
impone al encuentro intimo y real de los cuerpos. Otro
ejemplo proviene de Menos el pecho de Deolinda, en la
danza de las brujas en los arenales:

“Bruja 1: Que no puedan tocarse
Bruja 2: que no puedan olerse
Bruja 3: ni oirse, ni morderse.
Todas: jQue mueran de deseo!

Bruja 4: (teatral) ;Dénde estas, mi vida entera? ;Por qué
siento este tormento?

Bruja 1: (teatral) Porque me ha llevado el viento lejos de
tu cabellera.

Adivina: No me divierto nada con esto. Que se las lleve
el viento a ustedes,

pajarracos...

Bruja 2: Que suenen los abrazos
Bruja 3: que se suefien los cuerpos
Bruja 4: que se suefien los labios
Todas: si no, nunca habra cuento.

Adivina: jHagan lo que quieran! jDigan lo que quieran! A
mi no me gusta nada esto... No me gusta nada este
juego...”
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Y volvemos a escuchar como en eco la queja de la
Hermana 2 en Desvestir Santos: “{Es como esta tierra!
Que no ha dado sus plantas por envidia”, que sufre un
infierno terrenal en su cuerpo y en el espacio que vive-
imposicion de deseos/ imposicion del paramo hostil a su
corporalidad femenina. “El agua es vital para el cuerpo
humano y para la tierra es lo mismo: el agua hace crecer
las plantas. Y en el desierto no hay plantas. No se ve el
verde como en otros lados, justamente por la falta de
agua. Entonces, como que para el hombre es una caren-
cia primitiva — aca te digo- en otros lados la gente envidia,
pero no tanto como aca. Como una carencia primitiva que
le forja el caracter. Es tan fuerte la falta de agua que una
se ve obligada a querer lo que el otro tiene en forma luju-
riosa.”

Por eso es el juego, presente en sus cuatro manifes-
taciones, es el que se vuelve linea de fuga, utopia capaz
de invertir un orden y una tradicion heredados. Para no
dejarse comer por la envidia, para no diluirse en los rezos,
para no descorporalizarse por amores que nunca fueron,
ni llegaron, para no descarnarse en infertilidades. La obra-
juego; la obra ritual-interaccion actor-espectador; juego de
personajes-mujeres viviendo y muriendo secas de amo-
res, cuerpos invertidos por la envidia; la obra-topos alter-
nativa de desterritorializacién; la obra juego-afectacién
donde puedo repensarme y volverme a encontrar.

El yo y el otro: fusion corpomitica en el teatro

Para Deleuze el cuerpo es profundidad abierta, coin-
cide con Artaud en que el cuerpo puede ser atravesado
por su misma capacidad de arrastrar otros cuerpos hacia
él: “siempre penetran otros cuerpos en nuestro cuerpo y
coexisten con sus partes” (Deleuze, 2005: 103), lo que
borra las fronteras, las superficies, hasta la palabra es
cuerpo, ya que es fisica y afecta directamente al mismo,
es palabra-accion, es palabra-pasion y es sinsentido. No
existe dualidad entre los movimientos de las corporalida-
des y las expresiones de las palabras, la sonoridad no es
distinta del cuerpo fisico.

El acontecimiento se inscribe en la carne vinculada a
un espiritu, asi es vivido como acontecimiento espiritual
en tanto el lenguaje se repite en el cuerpo. “Siempre hay
otro aliento en el mio, otro pensamiento en el mio, otra
posesion en lo que poseo, mil cosas y mil seres en mis
complicaciones: todo pensamiento verdadero es una
agresion. Y no se trata de las influencias que sufrimos,
sino de las insuflaciones, de las fluctuaciones que somos,
con las cuales nos confundimos. Que todo sea tan “com-
plicado”, que Yo sea otro, que algo diferente piense en
nosotros en una agresion que es la del pensamiento, en
una multiplicacion que es la del cuerpo, en una violencia
que es la del lenguaje, en ello reside el mensaje jubiloso.”
(Deleuze, 2005: 298) El yo y el otro conforman una “inten-
sidad” y en ella el lenguaje pierde su papel de designar, es
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Desvestir Santos El juego como utopia inversa. Una lectura hermenéutica

decir su funcion de otorgarle un sentido a las cosas, efec-
to de que no hay singularidades posibles, el lenguaje se
ha transformado en “emocion”. El yo puede ser expresa-
ble y el cuerpo denunciable en el proceso de que cada
intensidad se repite en las demas otras, es justamente en
este punto donde se puede hallar el sentido.

La idea de una fusion del yo y el otro en el topos tea-
tral se proyecta en deshabitar al cuerpo de corporalidades
impuestas, desterritorializarlo de cualquier dominacion y
escribir- en tanto la escritura como trabajo de interven-
cién- la propia poética del futuro, que podria partir del con-
senso en no anestesiarnos, y buscar la vulnerabilidad
como postula Suely Rolnik al reconocer que poseemos la
capacidad de “aprehender el mundo en su condicion de
campo de fuerzas que nos afectan y se hacen presentes
en nuestro cuerpo” lo que hace que el otro sea una “pre-
sencia viva de multiplicidad de fuerzas que pulsan en
nuestra textura sensible, tornandolo asi parte de nosotros
mismos”.(Guattari y Rolnik, 2006: 479). Seguramente
este encuentro de cuerpos posibilitara la creacion de nue-

vos mitos que redefinan los devenires de las corporalida-
des hombre/ mujer en la vivencia de la obra de arte.

Si pensamos con Foucault en que como sujetos
podemos crearnos a nosotros mismos como una obra de
arte, lo que quiere decir que en tanto sujetos historicos
estamos abiertos a la transformacion y a la decisién de
poder ser; ello implica que sélo de nosotros depende
hacer la historia de nuestros cuerpos a través de nuevos
mitos que surjan de nuevas experiencias perceptivas con
el arte.

Desde la experiencia como espectadores de
Desvestir Santos percibimos que el teatro se funda en
territorio ritual, ya que vitaliza el convivio, el encuentro del
yo y el otro a través de una poética corporal que constru-
ye sentido de pertenencia a nuestro presente historico.
Participar de mi cultura y de mis tradiciones me devuelve
en imagen invertida el rostro de mi identidad, un fragmen-
to de fe suficiente como para atravesar el cuerpo y profa-
narse de vivencias otras.
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sobre voces y ecos

UNA ESCUCHA A LOS TEXTOS
QUE COBRARON VIDA EN LA
ESCENA TANDILENSE ENTRE
1990'Y 2010

Resumen

En este trabajo nos proponemos comentar el comienzo
de una tarea de recuperacion y resguardo del patrimonio
cultural inmaterial e intangible que entendemos se halla
contenido en las voces que se han manifestado en el tea-
tro tandilense mas reciente. Por ello nos planteamos
indagar en los cambios y permanencias en la construc-
cion vocal realizada por actores tandilenses en obras
estrenadas en Tandil, provincia de Buenos Aires, entre
1990 y 2010. Para ello desarrollaremos herramientas de
andlisis que seran aplicadas a registros sonoros y audio-
visuales de espectaculos teatrales presentados en
dicho lapso de tiempo.

Palabras clave: Voces / Teatro / Patrimonio Cultural
Inmaterial

Sobre la escucha en las voces y sus Ecos

El teatro constituye un fendmeno sociocultural de relevan-
cia en la vida de toda comunidad que cuente con manifes-
taciones continuas en dicho arte. Crea un espacio de
generacion de discursos, representaciones, simbolos, que
intentan dialogar con la comunidad en que se desarrolla y

Lic. Mario Valiente '
Dr. Rubén Maidana®

Abstract

In this paper we propose to discuss the beginning
of a recovery task and protection of intangible
and immaterial cultural beritage that we unders-
tand is contained in the voices that have spoken
out in the newest theater of landil. Therefore we
decided to investigate the changes and continui-
ties in the vocal construction made by actors in
performances released in Tandil, Province of
Buenos Aires , between 1990 and 2010. For this
particular task we will develop analytical tools
that will be applied to sound and audiovisual
recordings of performances presented in period.

Wordkeys: Voices / Theatre / Immaterial Cultural
Heritage

manifiesta. Por tanto busca comunicar, dar, compartir con
los demas sin pedir nada a cambio en un acto de genero-
sidad. Este fendbmeno se concreta a través de mdltiples
estimulos: visuales, sonoros, discursivos, etc. Es importan-
te entonces detenernos en una mirada sobre la comunica-
cion que se intentd desde este espacio artistico en las

1 Docente de Educacién de la Voz Ill e Interpretacion lll. Facultad de Arte. UniCen. Argentina. mvalie @arte.unicen.edu.ar

2 Docente de Educacion de la Voz | y Educacion de la Voz Ill. Facultad de Arte. UniCen. Argentina. rmaidana@arte.unicen.edu.ar
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UNA ESCUCHA A LOS TEXTOS QUE COBRARON VIDA
EN LA ESCENA TANDILENSE ENTRE 1990 Y 2010

décadas comprendidas entre 1990 y 2010, en el contexto
geografico de la ciudad de Tandil. Y si se nos permite pre-
feririamos decir que en nuestro caso lo que intentaremos
es escuchar las concreciones espectaculares que se lleva-
ron a escena en los tablados tandilenses en el periodo
mencionado. Esto puede parecer a primera vista un error,
0 que estamos incurriendo en una equivocacion al hablar
de escuchar como nuestra propuesta de trabajo y no pun-
tualmente de mirar dado que de teatro se trata. Pues no es
un error porque este trabajo tiene la particularidad que nos
proponemos poner la atencion sobre las producciones
vocales que algunos actores han concretado en la escena
en el tiempo y espacio que antes mencionabamos.

Queremos aclararle al lector desprevenido que este
no es un acto caprichoso sino que quienes nos abocamos
a esta tarea venimos desde hace afios ya interesados en
la oralidad de los actores. Esto es: cdmo utilizan su voz en
un contexto de teatralidad y consecuentemente con eso
como se pueden generar herramientas de aprendizaje y
entrenamiento acerca de la expresion oral de los actores.

En esta oportunidad ademéas nos interesa hacer un
rescate histérico de las expresiones vocales artistico-tea-
trales que han generado teatralidad en los afios en estudio.
Este sesgo de trabajo se debe a fundamentalmente a la
incorporacion a nuestro grupo de estudio de profesionales
de la historia. Este emprendimiento investigativo lleva por
titulo Ecos y voces del teatro contemporaneo reciente.
Cambios y permanencias del uso de la voz en el teatro tan-
dilense, 1990-20105.

En las lineas que siguen, nos interesa compartir con
nuestros lectores, cuales son nuestros presupuestos,
nuestras expectativas y nuestros planes al emprender esta
tarea que entendemos imprescindible para contribuir con
el rescate de un muy particular segmento del patrimonio
cultural inmaterial* de nuestra comunidad.

Sobre como escuchar esas Voces y esos Ecos

Luego de una extensa experiencia como hacedores
teatrales y particularmente como formadores vocales nos
aparece la inquietud de recuperar las voces que de una u
otra manera han cimentado el teatro que se ha producido
en la ciudad de Tandil en las Ultimas décadas.

Lo que nos proponemos es tratar de “escuchar” cier-
tos y determinados textos que en la voz de ciertos y deter-
minados actores han sostenido una permanencia conside-
rable en el quehacer teatral de nuestro medio.

Cuando nos detenemos a observar o estudiar estas
piezas oratorias aparecen diversas variables que entende-

mos tiene un valor significativo en nuestro intento por com-
prender los cambios y las continuidades en el desarrollo de
lo vocal en el teatro contemporaneo, en nuestra ciudad.

El periodo seleccionado para realizar este trabajo es
el comprendido entre 1990-2010. Durante esas dos déca-
das reconocemos producciones teatrales de relevancia y
ademas, debido a la popularizacion de los soportes audio-
visuales, se cuenta con mayor nimero de registro audiovi-
sual de las producciones teatrales objeto de estudio.

Nos proponemos seguir profundizando nuestro come-
tido de sistematizacion del trabajo vocal de los actores,
pero en esta oportunidad desde el andlisis sobre los aspec-
tos historicos que influyeron sobre las realizaciones artisti-
cas en estudio. El analisis pretendido los realizaremos a
partir de los soportes audiovisuales que han servido de
resguardo para esas fuentes documentales.

Ademas aspiramos a realizar una produccién audiovi-
sual que nos permita compendiar el trabajo de ciertos acto-
res, debidamente seleccionados, y que podamos poner al
alcance de la comunidad sus trabajos mas relevantes.

Entendemos que la recopilacién de materiales audio-
visuales que pretendemos hacer sera ademas una paleta
de muestra de lo acontecido en referencia al teatro tandi-
lense en esos anos de referencia; de como ellos contribu-
yeron a la historia del teatro local en tan particular seg-
mento de la historia de nuestro pais.

Al analizar el campo histérico en que vamos a realizar
nuestro estudio es dable considera que luego de 1976, se
dieron varias fases dentro de lo que denomina “segunda
modernidad teatral argentina”, que permiten comprender,
de alguna manera, el desarrollo del teatro argentino. Nos
referimos a una primera fase, que se extiende hasta 1983,
en donde se da un auge del realismo reflexivo, cuyo eje pri-
mordial estaba en cuestionar el autoritarismo imperante en
la realidad argentina®. Este teatro aun cuando procedia a
romper con el teatro realista clasico, no renunciaba a “edu-
car al publico”, aunque utilizara otros procedimientos: tea-
tralismo, humor, patetismo, etc.6 Luego de 1983/85, la
segunda fase comenz6 a mostrar sus rasgos mas sobre-
salientes: se alejo de la forma convencional, profundiz6 la
parodia y se volvio antitética.”

Los cambios mencionados coincidieron con el afian-
zamiento de la democracia y el acrecentamiento de la cri-
sis econémica y social. El viejo paradigma del teatro rea-
lista reflexivo, si bien sigui6 siendo el modelo con mayor
aceptacion de publico, critica y de la academia, vio nacer
de su mismo seno un teatro emergente (teatro de la desin-
tegracion, teatro de la resistencia, de la parodia y el cues-
tionamiento), que ponia en tela de juicio sus presupuestos,

3Proyecto acreditado por el sistema de incentivos a la investigacion universitaria. El grupo esta integrado por: Valiente, Mario; Maidana,
Rubén; Padrén, Juan Manuel; Cicopiedi, Julio; Barandiaran, Luciano Oscar; Martinez, Carla; Hojsgaard, Luz; todos ellos docentes o ayu-

dantes de docencia de la Facultad de Arte.

4 Entendemos por cultura inmaterial a aquellas préacticas, representaciones, expresiones, conocimientos y habilidades, que las comunida-
des, los grupos y en algunos casos los individuos reconocen como parte de su legado cultural.

5 Pelletieri, Osvaldo (2001a) “La segunda fase de la segunda modernidad teatral argentina (1976-1983)”, en Pellettieri, Osvaldo (dir.) Historia
del Teatro Argentino en Buenos Aires. El Teatro Actual (1976-1998). Volumen V, Galerna — Facultad de Filosofia y Letras, Buenos Aires.

6 Pellettieri, Osvaldo (2001b), “Cambios en la segunda modernidad teatral. Los afios de la Dictadura”, en Pellettieri, Osvaldo, Historia del...,

op.cit.

7 Pellettieri, Osvaldo (2001c) “La tercera fase de la segunda modernidad teatral argentina (1983/85-1998)", en Pellettieri, Osvlado, Historia

del..., op.cit.
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resaltando un peligroso proceso de cristalizacion que afec-
taba al viejo paradigma.

En ese contexto, el teatro realista no encontraba
medios artisticos que dieran cuenta de una crisis social y
politica que comenzaba a expresarse, ‘la escena no supo
0 no pudo hallar entre los procedimientos del realismo
aquellos que les permitieran aportar un analisis que contri-
buyera, aunque fuera parcialmente, a brindar una explica-
cion de sus elementos constitutivos’.

Aun asi, ese teatro emergente que hemos menciona-
do no constituian un frente estético- ideolégico comin, aun-
que uniera a sus manifestaciones una actitud “no moderna”,
positiva en tanto suponia repensar criticamente los supues-
tos de las textualidades modernas. En todo caso, lo que
quedo claro desde los afios noventa es la existencia de una
clara polémica entre modernos y posmodernos, en donde
los segundos atacan a los realistas por su redundancia
pedagdgica y su maniqueismo reduccionista, y los primeros
acusan a sus contrincantes de practicar un teatro para
minorias y para la programacion de los festivales.

Cabe destacar que los estudios a los que referimos
siempre tienen como campo de incumbencia a la escena
teatral portena. Si intentamos trazar un paralelismo con lo
que ocurria en Tandil por esos afios contamos con estudios
de importancia para el periodo anterior a 1981, que dan
cuenta de algunos de los cambios mencionados. Es preci-
samente sobre finales de los ochenta que aparecen en el
quehacer teatral tandilense espacios de formacion en tea-
tro como el universitario que se proponia atender a la pro-
fesionalidad actoral.?

Es sin dudas Tandil una ciudad que alberga y fomen-
ta una actividad teatral significativa, y cuantitativamente
superior a lo que ocurre en ciudades de caracteristicas
similares, pero como sucede también en todas ellas el
aspecto vocal de los actores que sustenta el desarrollo tea-
tral es practicamente no considerado. Es nuestra intension
por tanto poner sobre relieve este aspecto tan particular del
trabajo del actor.

Sobre posibles Ecos de aquellas Voces

Para finalizar quisiéramos abordamos este proyecto
con: las fortalezas de los aprendizajes logrados, por este
grupo, en los emprendimientos anteriores; La potencialidad
que nos da la heterogeneidad de formacién en los inte-
grantes del colectivo; Y la accesibilidad a las fuentes pri-
marias de los materiales audiovisuales'?. Todas estas for-
talezas nos permiten aventurar un trabajo de investigacion
que nos posibilite seguir profundizando nuestro cometido
de sistematizacion del trabajo vocal de los actores, una
incursion en la reflexion sobre los aspectos historicos que
influyeron sobre las realizaciones artisticas en estudio, un
analisis de los soportes audiovisuales que han servido de
resguardo para esas fuentes documentales, y la posibilidad
de concretar un producto audiovisual que pueda poner al
alcance de la comunidad todos los logros de esta investi-
gacion mediante un dvd que contenga catalogados a los
actores seleccionados, sus trabajos, y los analisis vocales
e historicos correspondientes.

8 Pellettieri, Osvaldo (2004) “Estudio preliminar. Teatro argentino: historia y crisis”, en Pellettieri, Osvaldo (Ed.), Teatro argentino y crisis

(2001-2003), Eudeba, Buenos Aires.

9 Fuentes, Teresita y Liliana Iriondo (2007), “Tandil (1959-1981)”, en Pelletieri, Osvaldo, (Dir.) Historia del Teatro Argentino en las pro-
vincias. Volumen Il, Galarna-Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires.

10 fyndamentalmente gracias a la labor de archivo y conservacion que realiza el centro de Documentacion Audiovisual y Biblioteca de la

Faculta de Arte de la UniCen.
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EL SIGNO TEATRAL
QUE NO SE VE.

Resumen

Este trabajo corresponde al proyecto de investigacion
“Estudios sobre procesos de creacion en artes del espec-
taculo”, que continua al iniciado en el 2008 bajo el titulo
“Experimentacion y Andlisis de Procesos Creativos en
Artes Escénicas” impulsado por el grupo IPROCAE (inves-
tigacion de procesos creativos en Artes del espectaculo). El
proyecto forma parte del programa de investigacion
“Poéticas Hibridas: Estudios Sobre Los Lenguajes
Miiltiples en las Artes Contempordneas” que contextualiza
los procesos creativos a indagar, caracterizados por la
fragmentacion y el entrecruzamiento de lenguajes

En consonancia con estos intereses es que me propongo
reflexionar acerca del proceso de mi propia practica artis-
tica en la creacion del espectaculo “NADA QUE VER” (tea-
tro oscuro) estrenado en Tandil en diciembre del 2009.

Palabras clave: proceso creativo-actores- oscuridad

Proceso de ensayos

El trabajo de entrenamiento actoral, direccion y construc-
cion dramaturgica de lo que seria finalmente una pieza tea-
tral a ciegas se establecio sobre la base de algunos con-
ceptos surgidos de mi trabajo con personas no videntes en
1997 y mis investigaciones acerca de la vivencia escénica

Abstract

This paper bas been developed as part of the rese-
arch project "Studies on creative processes in the
performing arts", which is a follow up of the pro-
ject called "Experimentation and Analysis of cre-
ative processes among the Creative Aris" (2008),
(IPROCAE Research group). The project is part of
the Research Program "Hybrid Poetics: Studies on
Contemporary Arts’use of diversity of artistic lan-
guages" that investigates creative processes cha-
racterized by fragmentation and the overlapping
of artistic languages.

In line with the project mentioned above, in this
paper I reflect on the process of my own artistic
practice during the devise of the show "Nothing to
see" (Blind Theatre) Tandil, 2009

Keywords: creative process-actors-dark

en la oscuridad realizados en el 20042. Aquella investiga-
cion, cuyas conclusiones, habian despertado en mi, mas
preguntas que respuestas, permitid la vigencia de inquie-
tudes e interrogantes que constituyeron el motor del pro-
ceso creativo en cuestion.

Prescindir de la luz, y por ende, de la imagen visual en
la construccion del hecho teatral, significé el acatamiento

1 Ayudante de las catedras Interpretacion Il y Practica de Ensefianza - Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires- (UNCPBA) Tandil - Prov. de Buenos Aires- Email: mjuarezsmith@gmail.com

2 Juarez, Marcela (2005 "Una circunstancia dada: las sombras- El actor ciego frente al metodo Stanislavsky- “En La Escalera Nro 15 —Anuario

de la Facultad de Arte, Facultad de Arte - UNC, Tandil
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de una condicién nueva para el grupo, la elaboracién de un
registro nunca probado por la direccion y la decisién de
asumir un riesgo sin garantias que creo, constituyeron una
serie de inseguridades verdaderamente estimulantes para
el proceso.

Contaba con 14 actores de variada formacion teatral,
y al menos tres afos de experiencia en el grupo.

Si bien se trataba de un modelo teatral nunca proba-
do por nosotros, asumi la tarea con algunas premisas que
profundizaron ain mas la inseguridad, y permitieron aden-
trarse en el proceso creativo sin establecer comparacio-
nes con otras experiencias similares

Esas proposiciones se establecieron a modo de limi-
tes con la intencién de que los actores eludieran los reco-
rridos mas conocidos.y se enunciaron de la siguiente
manera:

1. Romper con la frontalidad de la escena. y en conse-
cuencia con la idea de un espacio y un punto de vista
privilegiados.

2. Abordar la palabra (cuando la hubiera) s6lo como
material sensible capaz de ser oido.El tratamiento de
los textos y/ o de la palabra como elemento construc-
tivo, relacionado a su sonoridad, ritmo, cualidad aso-
ciativa, condensatoria y poética, méas que a la capaci-
dad significante del lenguaje en si mismo en tanto
abstraccion.

3. Asumir como “texto” todo signo sonoro, olfativo y tac-
til en la creacion de la escena.

4. Eludir el relato, construyendo microescenas ordena-
das arbitrariamente siguiendo el orden —desorden de
las asociaciones mentales libres y priorizando lo sen-
sible por sobre todo proceso racional en la construc-
cion 'y recepcion estética

Croénica de un recorrido no senalizado

La primera etapa de ensayos consistié en entrar a la
oscuridad improvisando con el cuerpo y la palabra pero
con los ojos vendados. Empezamos a probar en accién
situaciones dramaticas convencionales. Apelando a los
procedimientos de improvisacion ya transitados, probamos
relaciones espaciales, registros temporales, y relaciones
interpersonales. La consigna inicial fue la de no considerar
que estabamos privados de la vision, sino descartar la
comunicacioén visual como si no la necesitaramos y nunca
la hubiéramos utilizado.

En principio las permisas de trabajo parecieron limi-
tantes. Los procedimientos actorales con que el grupo con-
taba caian en desuso ante las consignas o terminaban por
instalar hechos escénicos sin substancia, netamente ver-
bales y en los que la descripcién oral intentaba suplir la
presencia de un entorno que no podian construir los cuer-
pos, ahora inméviles y rigidos, por medio de la accién.

La accion fisica, limitada por la falta de control sobre
el espacio real, llevaba a los actores a la introspeccion,
aparente solucion para sostener una accion interna que se
les hiciera verosimil, o a la verbalizacion como Unico
medio de contacto con el interlocutor.

Tal como los ciegos, empezaban a relacionar el silen-
cio con la ausencia; la emision de sonido con la existencia
escénica y, por imposible que parezca, a reemplazar la
accion por la palabra.

El Peldafio M 10-11/2011-2012
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Actor y espectador: cuerpo a cuerpo.

Asumir la “mirada” de una directora con los ojos ven-
dados, trajo consigo la necesidad deconstruir la idea de la
teatralidad como algo para ser visto. Esto ocup6 la mayor
parte del proceso indagatorio, en el que se fue instalando
un paradigma teatral hasta entonces no conocido por el
grupo, otra forma de registrar y formular la direccién y un
rol distinto para el cuerpo del actor. Cuerpo que, en estas
circunstancias, necesitaba instalarse e imponerse con
todo su peso y sin suimagen visual, en un espacio escé-
nico compartido con el espectador.

En el transcurso de los ensayos experimentales fui
limitando el uso de la palabra en la improvisacion como un
modo de acotar la informacion, que siempre resultaba
excesiva.

En otros momentos usamos textos no teatrales, cuyo
tratamiento escénico se basé en la musicalidad asocian-
dolo a otros estimulos sensoriales o a situaciones dramati-
cas conectadas arbitrariamente.

Idéntica arbitrariedad se respet6 en la puesta en acto
de acciones fisicas alejadas tematicamente de los textos o
de los estimulos auditivos elegidos. Esto llevo a una cons-
truccién menos intelectual de los cuadros, a relaciones
impensadas y a resultados mas abiertos en cuanto la
interpretacion de cada fragmento. Obviamente el grupo
estableci6 su propia significaciéon a cada momento de la
obra, y finalmente se establecié un orden secuencial para
el guion definitivo. Tal ordenamiento obedeci6 a la légica
que prioriz6 la alternancia en los climas escénicos y esti-
mulos, respetd un increcendo desde el mas privado o per-
sonal a lo mas intenso y social en cuanto al contenido de
las escenas y tuvo que adecuarse, también, a los requeri-
mientos técnicos de cada escena como la persistencia de
los olores en el ambiente.

El actor resulté en la oscuridad, un cuerpo, sin forma
definitiva. Una voz capaz de transformarse segun la situa-
cién 0, mas aun, en funcion de lo que insinta su palabra.
Un cuerpo que sugiere otros cuerpos. Que funciona, respi-
ra, transpira y se agita, agitando al espectador. Un vehicu-
lo de construccion de un mundo de ficcion sobre el cual no
decide pero que disfruta desde su propia accién.

Un agente teatral sin ego, capaz de falsear su propia
naturaleza: la de exhibirse.

Algunas hipétesis: senales

Si bien no es posible aislar un sentido de otro ya que
su funcionalidad se da por conjugacion de todos, es cier-

($)]
~

Juarez: 56-58



56-58 |

Juarez:

Los limites de (a mirada. EL SIGNO TEATRAL QUE NO SE VE.

to que, aunque sea por ejercicio cultural, la vista se lleva el
lugar central y todo nuestro teatro ha presentado y repre-
sentado mundos para ver y oir.

La imagen visual es una impresién, con lo que eso
supone de subjetivo, pero es necesario recordar que toda
visién es seleccion e interpretacion.

La mirada supera la accién fisiologica de la luz en la
retina, para distinguir, no volumenes, formas y estructuras,
sino significados, esquemas visuales, etc. Cuando mira-
mos vemos rostros, nifios, platos, arboles, animales, ven-
tanas. De acuerdo a la construccion moral, social y cultu-
ral de quien ve, en sus ojos ‘“la infinita multitud de informa-
ciones se hace mundo” 3

Toda lectura de una imagen impone el conocimiento
de un cbdigo y asi como toda imagen conlleva una signi-
ficacion, del mismo modo que la asistencia a una repre-
sentacion teatral impone la aceptacion de una convencion
por la cual el espectador acata que la ficcion solo sucede
frente a sus ojos.

O asumimos de antemano lo visual como esencia de
la teatralidad, o la convencién cae frente al camino
emprendido por el grupo.

Optamos por poner a consideracion la segunda hip6-
tesis considerando la posibilidad de instalar un mundo de
ficcion tridimensional donde el espectador pudiera sentir-
se inmerso; donde el limite entre espacio real y espacio
ficcional se volviera impreciso y donde no seria posible
ofrecer simbolos preconstruidos desde una sintesis iconi-
ca sino que la obra, lejos de nuestro control, pudiera cons-
truirse finalmente en la recepcion particular de cada
espectador.

Cualquier visién — en la ficcién asi como en lo real-
ofrece un resumen de la situacién y del objeto. Una serie
de datos que a simple vista sintetizan lo que esta suce-
diendo. Por ejemplo: si vemos una taza pequefia podemos
inferir, por su tamafo, que se trata de un pocillo de café.
Por el humo que se eleva desde el borde, sabremos que
tiene un contenido (suponemos que es café) y que ademas
esta caliente. En el mismo instante conocemos la distancia
que nos separa de ella y sobre qué esta apoyada.

Un simple golpe de vista puede darnos estos datos
que decodificaremos por convencion, por cédigo comun.
En cambio los demés sentidos funcionan por sumatoria y
no por sintesis. Para el mismo ejemplo: percibo el aroma a
café, pero necesito de otros actos de percepcion para des-
cubrir de dénde proviene, a qué distancia se encuentra,
cuél es su temperatura, etc.

En tal sentido, podemos suponer la dificultad de mani-
pular los datos de la percepcion obtenidos por el olfato, el
gusto, el tacto y el oido para constituir un signo teatral
estatico y de significante universal.

Necesitaremos, al menos, contemplar un tiempo
imprescindible para que cada dato se decodifique vy, luego,
otro tiempo para sumarse a otros datos percibidos por
otros sentidos.

Asi como los limites espaciales se diluyen, la distan-
cia entre el tiempo real y ficcional tiende a variar como si
en la oscuridad la tierra girara mas lento o méas ain, como
si su velocidad de giro fuera inmedible.

Cada dato perceptual resuena en el cuerpo del actor,
o en el caso, del espectador, conjugando una unidad per-
ceptiva que se cristaliza en el cuerpo. La carne es siempre
una trama sensorial en resonancia®.

Y es en la resonancia que se impone la singularidad.

A esta altura podemos atribuir a los elementos per-
ceptuales con que construimos el signo teatral a ciegas,
un poder de evocacion que se completa con la propiedad
metonimica de la resonancia® , por la que un solo sonido
de maquinas puede aludir al mundo del trabajo o un soni-
do de bicicleta y un perfume pueden hacernos regresar al
reino de la infancia, o a un patio familiar cuya imagen
jamas podriamos reproducir sobre un escenario.

Y es por evocacién que se asigna sentido a un signo
presentado apenas como una alusién. Mas adn, lo pre-
sentado no detenta caracteristicas de signo, es pura mate-
rialidad, una puerta abierta a la significacion, una invita-
cion, una sugerencia.

En definitiva, lo particular del proyecto, consistié en la
decision de sustraer - palabra, luz, relato, para permitir la ges-
tacién de lo mltiple. Lo que emerge cuando no queremos ver.

3 David Le Breton.”El sabor del mundo. Una antropologia de los sentidos” — Nueva vision. — Buenos Aires —(2007)

4 David Le Breton. Op cit.
5 Lacan, J.: Seminario 20, Aun, Editorial Paidos, Buenos Aires, 1981.

SALLES, Cecilia. Gesto Inacabado. Sao Paulo, Annablume, 2004.
SERRANO, Raul. Dialéctica del trabajo creador del actor. Cartago: México. 1982.
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DRAMATURGIA DE ESPECTADOR
Relato de una Pollison

Resumen

Este trabajo es un relato en primera persona de las
vivencias de una espectadora de la obra Nada que ver |,
dirigida por Marcela Juérez en el club de Teatro de la
cuidad de Tandil en el afio 2011.

Palabras clave: Sensacion - Recuerdo - Emocion -
Vivencia

Hoy fui al teatro. Estaba en el foyer esperando a que se
diera sala e ingresar y por fin a ver la obra. La incomodidad
de estar en un espacio publico en rol detectivesco siempre
me angustia un poco. ;Qué habria de distinto hoy? Como
es habitual en el Club de Teatro, siempre hay mucho publi-
co y como habitué conozco a varios otros habitles y a las
duefas de casa. Saludos y charlas correspondientes al
breve tiempo de que se dispone, expectativas por la obra-
actores-técnicos-autor-director-vestuario-musica-esceno-
grafia-maquillaje-fotografia-ilminacion-publicidad o todo
esto junto, es decir, el espectaculo teatral. Cumplido el ritual
me aparto de todo comentario previsible y empiezo a bus-
car angulos, espacios para percibir esta escena recurrente
desde otro lugar. He de jugar internamente con mis propias
sensaciones al punto de poder transformarme en una foras-
tera. Ya duefia de un rincén cierro los ojos con el propésito
de escuchar el mar de fondo en el hall, luego observo los
colores predominantes de la ropa, y por ultimo la retencion
global de los cédigos sociales de los espectadores. A esta
actividad la llamaré calibrar. La obra que nos convoca es
“Nada que ver”, dirigida por Marcela Juarez. Sabemos a
grandes rasgos que es una propuesta diferente. Por fin
daréan sala, no sin antes avisarnos que se nos dara un anti-
faz a cada uno, que deberemos usarlo hasta que termine
formalmente la obra, que el espectaculo es a ciegas, que
alguien nos asistira para ingresar a la sala y nos guiara
hasta nuestros asientos, que aquellos que fueron en grupo
estaran cerca, y que ante cualquier malestar con solo hacer
sefias nos ayudaran a salir de la sala. Bien dispuestos y
obedientes todos los asistentes nos colocamos los antifa-
ces.

Una vez “privados” del sentido de la vista la informacion
predominante en la conciencia proviene del sentido del
oido. Nuestra inevitable primera experiencia esté referida a
la ausencia de la visién y la consabida puesta en marcha
del equilibrio de sensaciones para restaurar una nueva
forma de sentido. El papel de la audicion es el que cobra la

Cecilia Gramajo*

Abstract

This work is a first person narrative about bis
experiences as a spectator of the work bas noth-
ing to do I, directed by Marcela Juarez in the
drama club of the city of Tandil in 2011.

Keywords: Sensation - Memory - Emotion -
Experience

delantera en la estructuracion de la informacion que provie-
ne del entorno.

El calibrado auditivo anterior me permite percibir la
notable la alteracién que se produce en los espectadores
cuando todos tenemos los antifaces puestos. Lo primero
que registro es un aumento del volumen de las voces, luego
el habitual comportamiento social previsto para el ingreso a
un espectaculo se ve modificado ante la virtual ausencia de
la “mirada del otro”, se escuchan entonces expresiones que
van desde la exaltacion cercana al miedo (aunque se expli-
citd claramente que se trata de una situaciéon “controlada”)
hasta un grado mayor de desinhibicién: chistes, explicita-
cion de diversos estados de animo, dialogos entre personas
que no han asistido juntas y que no se encuentran proxi-
mas. Estos comportamientos paulatinamente se iran apla-
cando dentro de la sala mientras terminan de ser ubicados
los ultimos espectadores. La valoracion de las sensaciones
corporales verbalizadas en algunos casos y de los senti-
mientos en otros, se transforma en un rumor que contiene
a los espectadores dentro de un marco predecible que
segun el grado de excitabilidad registrado hoy hace que la
convencion se restaure paulatinamente mientras que ahora
determinadas verbalizaciones estan referidas a la nueva
condicién de no videntes. Son palabras transformadas en
un lenguaje que expresa un extrafio juego de miradas ine-
Xistentes parecidas a la presencia de un juez interior.

Todos los espectadores entramos en acciéon desde el
mismo momento en que nos colocamos el antifaz para
entrar a la sala. El orden del relato que esta aconteciendo
se reordena, cobra otra dimension menos individual al
momento de iniciarse formalmente la obra.

En la sala

Amablemente soy conducida por un asistente hasta mi
ubicacién en una butaca mientras percibo que hay sonido de
lluvia “afuera”, de goteras “adentro” del espacio al que estoy

1Es profesora adjunta de la catedra de Educacion de la voz Il y Didactica Especial y practica de la ensefianaza en el nivel superior de la
Licenciatura en Teatro de la Facultad de Arte de la U.N.C.P.B.A. Investigadora de CID
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ingresando, inesperadamente siento frio, aunque sé que la
temperatura es la misma que hace dieciocho pasos atras.
Aln resuenan, como en misa, comentarios de algunos
espectadores que describen lugar y situacién como si los
estuvieran “viendo”.

La lluvia se ha apaciguado, los Gltimos espectadores han
sido ubicados y aparecen en escena unos nifios, que corren,
juegan uno de ellos anda en bicicleta y hace sonar su timbre,
el espacio es un espacio amplio es la calle, ellos juegan el la
como una vereda. La escena se me representa de un color
predominantemente ambarino, podria describir su vestuario.
Siento haber perdido mi propia nocion geografica, la sala no
ha dejado de ser la sala en la cual estoy sentada con unos
cuantos mas, ¢;pero donde estoy realmente? Los nifios
siguen jugando y por mi posicion relativa respecto a sus des-
plazamientos la vereda se ha transformado en una plaza. La
accion de los nifios esta acompafiada por una suave canciéon
y alguien se me acerca y susurrando me convida chocolate
que acepto y degusto con toda la atencién del mundo, el
saborear (como accién) cobra otra presencia en la concien-
cia siento los movimientos de la boca, la sensacion en los
receptores de la lengua, el incremento de saliva, el olor a tra-
vés del gusto, es sabor chocolate dulce y de consistencia
aireada; es rico quiero mas, es poco lo hago durar; a ambos
lados parece suceder lo mismo; se vuelve a restaurar la
escena por variaciones de sonido y, desde una perspectiva
mas profunda sigo siendo testigo de los nifios que juegan
pero la sensacion de estar en la butaca me devuelve el sen-
tido de estar en el club de teatro, viendo “Nada que ver”, rio
para mis adentros, no como los de la izquierda que no paran
de comentar algunas cosas, cual si estuvieran en el living de
su casa. Pienso que tienen miedo, y también todo lo contra-
rio estan muy seguros (y contentos de ello) de que la cegue-
ra circunstancial los vuelve invisibles. Esta secuencia fue
envolvente pero anoto que la mayor parte de la escena tras-
curri6 detras de mi. ;Chocolate? Se termind hace un rato.

Unos sonidos nuevos llaman mi atencion por delante, a
la derecha y abajo inmediatamente frente a mi, otros y a la
izquierda algunos mas. Estoy dentro de una casa, es amplia,
antigua estan embalando cosas, muchas; me pregunto si
seré la casa del comienzo de la obra cuando llovia. Por las
distancias y por los sonidos puedo reconocer su distribucion,
desde donde estoy veo la cocina y ademas creo reconocer
la posicion relativa de los cuerpos en el espacio. A las per-
sonas que viven alli las escucho conversar, son cuatro, ellos
no saben que nosotros estamos ahi, quiza —facilmente- este-
mos por saber por qué o cuando se mudan pero, sin embar-
go, los personajes estan abstraidos en las cosas que
encuentran, estan decidiendo que va y que no, sucede lo de
;siempre? en las mudanzas: Alguien que apura el trajin
explicitando la hora, estan cansados y por lo visto los otros
no quieren apurarse, suena un timbre, alguien dice que no ira
a abrir, pequena discusion de sobreentendidos entre dos de
ellos, timbre, todos siguen embalando

Silencio corto y de pronto deslizamiento de cositas que
ruedan delante de nuestros pies (¢ bolitas, piedritas rodantes,
zancadas de hormigas gigantes?)

Canon vocal envolvente de voces masculinas

Yo no tengo una personalidad; yo soy un cocktail, un
conglomerado, una manifestacion de personalidades.

En mi, la personalidad es una especie de furunculosis

animica en estado cronico de erupcion; no pasa media hora
sin que me nazca una nueva personalidad.

Desde que estoy conmigo mismo, es tal la aglomera-
cion de las que me rodean, que mi casa parece el consulto-
rio de una quiromantica de moda. Hay personalidades en
todas partes: en el vestibulo, en el corredor, en la cocina,
hastaenel W. C.

jlmposible lograr un momento de tregua, de descanso!
jImposible saber cual es la verdadera!

El hecho de que se hospeden en mi cuerpo es suficien-
te, sin embargo, para enfermarse de indignacion. Ya que no
puedo ignorar su existencia, quisiera obligarlas a que se
oculten en los repliegues mas profundos de mi cerebro.
Pero son de una petulancia... de un egoismo... de una falta
de tacto...

tacto, tacto, tacto, tacto, tacto, tacto, tacto, tacto

Se va espaciando hasta flotar y finalmente desaparecer.

Tal y como va de rapido la pelotita recién arrojada a con-
tramano por el crupié en la ruleta antes del no va
mMasssssssssssss, asi pueblan el espacio risas subitas en un
grupo de personas que sobresale sobre un colchén de mur-
mullo y Don’t know why de Norah Jones. Es una atmosfera
agradable, hay distensién y un conjunto de rasgos familiares
alos de un bar /pub y es de noche, no conozco a nadie jvine
sola! Recorro nuevamente el espacio ninguna voz reconoci-
ble... cierta desolacion me hace pensar en la paradoja de
sentirse aislado/solo mientras se esta en un espacio acota-
do, con muchas personas y en un medio que resulta familiar,
mi percepcion es distante no por segregacion sino por con-
diciones dadas. Siento ahora que es como cuando se esta
en un lugar al que se entra por primera vez y solo. Siento
como el momento de una fiesta en la que uno deambula
como para descansar de sucesivas charlas. (Quien ha visto
un elefante los ha visto todos)

Melodia de una armoénica suspendida en la nada.
Escucho “muy” a lo lejos un tren que ira acercandose de tal
modo que irremediablemente estoy en una estacion de tren
de la linea San Martin una manana, conforme va acercan-
dose aun mas aparecen en la imagen mas personas es el
mediodia en una estacion la linea Belgrano Norte ya no repa-
ro mas en el contexto general de la estacion puesto que el
tren esta muy préximo ya me asomo mirando en la direccion
que viene el tren veo su luz retrocedo unos pasos y de pron-
to pasa a gran velocidad estoy cerca del andén siento una
fuerte vibracién en el piso y del viento que roza mi cuerpo es
ahora de noche y es verano, el impulso de cerrar los ojos y
contener la respiracion no impide que distinga los vagones
iluminados del tren con sus ignotos pasajeros. El tren se
aleja, dejando resonancias, olor, silencio fuerte. Otra vez y de
la nada hay una melodia de guitarra y arménica. Calla la gui-
tarra y la arménica canta unas pobres notas que se desva-
necen en el aire.

En el silencio condensado con una voz suave -la misma
que nos recibid- se nos invita a prepararnos para sacarnos el
antifaz.

Hay una sutil exhalacion de sorpresa. La sala esta en
penumbras, en ella esta la directora a quien se le unen los
actores, son muchos (13 8M/5V). Un concurrido saludo final
da por terminada la funcion.

A la salida, tuvimos a disposicion papel y biromes para
expresar voluntariamente nuestras impresiones u opiniones.

Facultad de Arte B UNICEN



L/

La creacion de la

ESCUELA SUPERIOR de TEATRO
de la UNICEN

(Hoy FACULTAD de ARTE)

ENTREVISTA A Carlos Catalano

Abstract

This interview was conducted on 18 January 2007
as a primary source for the preparation of the doc-
toral thesis "The vocal training for actors in
Argentina in the last decades of the twentieth cen-
tury" directed by Dr. Nel Diago Moncholi and that
outside defended by the interviewer on 23 March
2009 in the Faculty of Pbilology, translation, and

Resumen

La presente entrevista se realizo el 18 de Enero de 2007
como fuente primaria para la elaboracion de la tesis doc-
toral "La formacion vocal para actores en Argentina en las
Gltimas décadas del siglo XX" dirigida por el Dr. Nel Diago
Moncholi y que fuera defendida por el entrevistador el 23
de marzo de 2009 en la Facultad de Filologia, Traduccion
y Comunicacion, Departamento de Filologia Espafiola,

Universidad de Valencia, Espafia.

En la misma se indaga sobre los antecedentes y condicio-
nes histdricas que dieron lugar a la creacion de la carrera
de teatro dentro del ambito universitario y la participacion
de agentes relevantes que intervinieron en la concrecion
de la carrera y el disefio de Plan de Estudios.

Communication, Department of Spanish Philology),
University of Valencia, Spain.

In the same is inquiring about the background and
bistorical conditions that gave rise to the creation of
a career in theater within the scope of the university
and the participation of relevant actors involved in

the realization of the race and the design of curri-
culum.

Key Words: Creation of the Higher School of Theater
in UNICEN - Key characters - Design Curriculum

Palabras Clave: Creacion de la Escuela Superior de Teatro
de la UNICEN - Personajes claves - Disefio Plan de
Estudios

1 Carlos Catalano es Médico Veterinario, nacido en 1940 en Tigre - Provincia de Buenos Aires. Profesor de Veterinarias en la U.B.A.
(Universidad de Buenos Aires) Los afios en la Capital estuvieron signados por estudios sisteméticos, empalmados artisticamente con trabajos
de actuacion que en forma paulatina dejaron lugar a la direccion.

Inicié sus estudios de Teatro en 1965 en la Escuela y Seminario de Teatro de la Municipalidad de Vicente Lépez - Pcia. Buenos Aires- cuya
duracion era de tres afios. Mientras finalizaba estos estudios cursé el Seminario de Interpretacion Actoral y Literatura Teatral en el Teatro del
Altillo, con Roberto Lopez Pertierra y Ricardo Halac -Capital Federal-. Los docentes de estos cursos y los artistas con los cuales se contactd
en su mayoria habian sido formados por Hedy Crilla en el grupo La Mascara. Posteriormente cursé con Oscar Fessler los Cursos de
Interpretacion dictados en el Teatro Colonial de Capital Federal en los que trabaj6é durante 1967 y 1968. Durante este Ultimo afo se desem-
pefié como Asistente en el Seminario de Formacién Actoral, realizado en la Municipalidad de San Fernando, bajo la Direccion del Sr. Marcelo
Lavalle.

En 1969 dirige Ceremonia por un negro asesinado de Fernando Arrabal con el Grupo Laboratorio de Teatro, en el Teatro Artea de Capital
Federal. Entre 1970 y 1972 asiste a los Cursos de Interpretacion y Direccion Teatral dictado pon Néstor Raimondi en el Teatro Vitral, de Capital
Federal. Raimondi, provenia del Berline Enssemble, habia estudiado direccion con Brecht.

En 1971, fue Director e Instructor del Curso de Formacion Actoral del Grupo Laboratorio de Teatro y Director e Instructor del Seminario de
Teatro en la Escuela para Adultos de la Villa de Emergencia San Manuel de la localidad de Don Torcuato. En 1972 dirige La rebelién y el Moho
de José Luis Damis, en el Teatro Payr6 de Capital Federal (Estreno Nacional)
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La creacion de la Escuela Superior de Teatro de la UNICEN (hoy Facultad de Arte)

Entrevista a CARLOS CATALANO

Rubén Maidana: ;{ C6mo comenzaria la historia del tea-
tro universitario en Tandil?

Juan Carlos Catalano: La movida viene después del

de Cérdoba. Tucuman y Cuyo son los Departamentos de
Teatro de las Facultades de Arte de cada universidad. Y
nosotros. Y después el IUNA (Instituto Universitario

Nacional de Arte), que es lo mas nuevo como vida univer-

19883. Ardiles Gray autor de teatro, critico de teatro, tucu- att - > g
sitaria. Pero el conservatorio tenia como 90 afos.

mano, le propone a Juan Tribulo2 para que vaya a reflotar
el teatro de la Universidad de Tucuman.

Rubén Maidana: Y antecedentes de estas cuestiones
¢Qué hubo antes de eso? Porque Daniela Ferrari en El
Peldaino N° 4 habla de la presencia de Fessler en
Tucuman en 1958 en un Simposio de Directores

Juan Carlos Catalano: Ese Simposio esta escrito y lo
debe tener Liliana. El teatro universitario arranca Galina
Tolmacheva3 en los 30, 35 0 38 en Mendoza, es de los ras-
tros mas viejos que hay de carrera universitaria. Porque el
que era rector meti6 el teatro en la universidad.
Tolmacheva era discipula de Stanislavski de la primera
parte del método, no de las acciones fisicas. Después
viene Tucuman y después creo que viene lo de Cordoba.
Después el ITUBA (Instituto de Teatro de la Universidad de
Buenos Aires) que tuvo dos tandas. La primera tanda con
egresados y después la segunda, creo que quedo incon-
clusa. En la primera tanda estaba Victor Bruno, Norma
Vacaicoba. Juan Tribulo venia en la segunda tanda con
Miros Martelli.

Rubén Maidana: ¢ Tribulo no es de Tucuman?

Juan Carlos Catalano: Tribulo es de Entre Rios. En su
libro “Stanislavski-Strasberg. Mi experiencia de actor con la
emocion en escena” lo explica. Tiene un periodo en Entre
Rios, un periodo en Buenos Aires, y un periodo en
Tucuman. El estaba en Buenos Aires, haciendo teatro en
Buenos Aires. Nos conocemos porque la mujer de él,
Escurra, hacia teatro para nifos con mi mujer de ese
momento, Susana Delgado.

Ardiles Gray se lo lleva a Tucuman, le dan una categoria
docente exclusiva y asi arrancan de alguna manera lo que
es hoy el Departamento de Teatro de la Facultad Arte de
Tucuman.

Rubén Maidana: ¢En Tucuman ellos son un
Departamento de Teatro dentro de una Facultad de
Arte?

Juan Carlos Catalano: Actualmente, creo que ademas del
Departamento de Teatro, tienen uno de Plastica, tienen
varios departamentos. Igual que Cuyo. Son Facultades de
Arte con departamentos.

Rubén Maidana: El ITUBA ;Qué era?

Juan Carlos Catalano: ITUBA era el Instituto de Teatro de
la Universidad de Buenos Aires y de ahi salié un grupo que
se llamaba GEITUBA, Gente de Teatro del Instituto de
Teatro Universidad de Buenos Aires, con Juan Carlos
Rubén Maidana: Pero el origen de la Facultad de Arte  Puppo, Carlos Siclinosqui, que era escenografo.
en Tucuman no es como el de la de aca...

Juan Carlos Catalano: No, la Facultad de Arte de
Tucuman nunca se cerr6, se cerr6 el Departamento de
Teatro. La Universidad de Cuyo lo mismo. Y en Coérdoba lo
metieron en la Facultad de Filosofia y Letras, y ahora estan
tratando de salir de la Facultad de Filosofia y Letras y abrir
una Facultad de Arte. Hay una carrera de cine, una de tea-
tro. Hoy son el Departamento de Teatro de la Escuela de
Arte de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad

Rubén Maidana: ¢Y los profesores ahi quiénes eran?

Juan Carlos Catalano: Los Profesores eran Oscar
Fessler4, Pedreira, Norma Vacaicoba, Carlitos Casares.

Rubén Maidana: Y Juan Tribulo cuando arma lo de
Tucuman ¢Qué toma como modelo?

Juan Carlos Catalano: Bueno yo tomé el Plan de

2 Actor, Director, Docente e Investigador Universitario de la Universidad Nacional de Tucuman (UNT). A fines de 1983 fue convocado para crear
la Escuela de Teatro de la Universidad Nacional de Tucuman.

3 Cortese, N. (1998) Galina Tolmacheva o el teatro transfigurado, Instituto Nacional del Teatro, Coleccién Homenaje al Teatro Argentino Buenos
Aires, p. 21

“Llega a la Argentina en 1925 huyendo de la guerra y se instala en Buenos Aires. Fue la traductora de Chéjov y de Stanislavski y la introduc-
tora de su método en generaciones de actores y directores argentinos. Método al cual accede por ser estudiante universitaria moscovita en la
época en que el sistema de Stanislavski daba sus frutos. Graduada en didactica escénica tuvo la oportunidad de rodearse de los mayores refe-
rentes teatrales rusos de ese momento. Amiga de Mijail Chéjov y de Sergio Esenin, habia estudiado un tiempo con Stanislavski a quien siguié
frecuentando en las tertulias de café y como amigo de su padre. Habia abofeteado a Vajtangov cuando se le insinué después de una clase. Y
finalmente se habia transformado en primera actriz del Teatro El Tranvia, que dirigia Fedor Komisarjevsky, quien fue su primer esposo. En los
comienzos del exilio, formé en Yugoeslavia un elenco ruso que recorrié Europa y entrd en contacto con los grandes maestros de la época:
Copeau, Antoine y Forreger (de cuya compafia formé parte) entre otros. Escribe en 1946 Los creadores del teatro moderno donde describe y
analiza a los grandes maestros y tedricos teatrales de la época y fundamentalmente a C. Stanislavski. En un trabajo posterior, Etica y crea-
cion del actor (Ensayo sobre la “ética” de Konstantin Stanislavski de 1953 expone en forma ordenada tanto los principales temas que el direc-
tor ruso desarrollara en dicho articulo, como asi también otras cuestiones no resueltas por Stanislavski”

4 Oscar Fessler. Junto con Galina Tolmacheva y Hedy Crilla representan al grupo de maestros de teatro que introdujeron el método de
Stanislavki en el pais. Ademas de desempenarse como director de teatro, su mayor aporte hay que vincularlo con su rol docente y su con-
cepcion sobre la formacion sistematica de actores. Su pensamiento se manifesté en la conferencia que brindé en Tucuméan en 1958. Luego
de ser publicadas por la Facultad de Filosofia y Letras de esta Universidad, fueron tomadas por Juan Tribulo como referencia para la creacion
de la Escuela de Teatro en 1984. Sus ideas se concretaron con la fundacién del Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires —ITUBA-
en 1966. A este espacio de formacion asistieron como alumnos Juan Tribulo —creador de la Escuela de Tucuman- y Juan José Beristain —cre-
ador de la Escuela Municipal de Teatro de Tandil-. Asimismo, Carlos Catalano —creador de la Escuela Superior de Teatro de la Universidad en
Tandil- cursé seminarios con Fessler entre 1967 y 1968.
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Estudios de él y lo acomode a nosotros. Lo usé como
base. Porque ya estaba aprobado por el Ministerio y por
eso me interesaba. Lo que pasa es que después fuimos al
Ministerio y tuvimos una pelea, mas o menos interesante.
Por eso me pelee en el Ministerio.

Rubén Maidana: ¢Por qué?

Juan Carlos Catalano: Porque querian que separara la
carrera pedagogica de la carrera artistica. Como lo tienen
en Tucuman. Pero yo le dije que eso no se adaptaba a
nuestra realidad, porque en una ciudad como Tandil que no
hay industria del espectaculo ;Qué insercion laboral iban
a tener nuestros egresados? La Unica insercion laboral que
van a tener los estudiantes en nuestra region va a ser la
pedagdgica. Por lo tanto no puedo separarlas. Va todo
junto.

Rubén Maidana: Cuando armas el plan ¢Ya estaba
Maria Elsa Chapato con vos?

Juan Carlos Catalano: Maria Elsa Chapato estaba en la
Secretaria de Extension de la Unicén y Liliana Iriondo tam-
bién andaba. El punto es que yo ya venia con un antece-
dente. Me mando tres afios de formacion basica del actor
en 1979. Ya en 1973 tuve un afio muy interesante, con
mucha gente, con muchos estudiantes de veterinaria. En
1970 vengo a dar clase a Veterinaria. En 1975 me echaron
de la UBA (Universidad de Buenos Aires) y me borré de
todos lados. En 1976 me llamaron de aca. En el 1970 era
universidad privada, Universidad de Tandil, hasta el 1974.
En 1975 se nacionaliza merced a De la Rlua y Pugliese.
Ese afno no vengo, 1975, como echaron de la UBA me
borré de aca también. En 1976 me llaman de aca, y el que
me llama era un interventor militar. Sabalé que estaba de
decano me dijo “veni que no hay problema” y me designan
oficialmente como profesor en Veterinaria con la anuencia
de la SIDE. Los que me rodearon en la catedra me dijeron
“dejate de embromar con el teatro”. En 1979 que ya esta-
ba todo medio acomodado arranqué de nuevo con el tea-
tro. Y ahi en vez de venir los estudiantes, vinieron gente de
afuera: Gladys Carnevale, Augusto Galeota, etc. Di un
ciclo basico del actor que no estaba escrito en ningln lado,
no lo habia hablado con nadie, no tenia autorizacién de
nadie. Publiqué un aviso en el diario, no cobraba nada.

Rubén Maidana: {No se gener6 a través de la
Secretaria de Extension de la Universidad?

Juan Carlos Catalano: No para nada. Lo hablé con una
empleada de la Facultad de Veterinaria y me dijo “yo le
saco una gacetilla en el diario” Venia la gente, buscamos
un aula y le daba clase. Iba y venia, no vivia en Tandil. Y
muchas veces no tenia que venir pero para no perder la
continuidad del grupo venia igual. Las clases eran de
actuacion. Se juntaban 20, 30 o 40 personas.

Era casi como un héroe, me daban un montén de bola.
Después vinieron los médicos, etc.

En el segundo ano vino tanta gente a que diera de nuevo
el curso que yo les dije “no pero esta otra gente ya tiene
una base, un ano no quiero tener desniveles” y me dijeron
“y por qué no abris dos niveles entonces”. Entonces tenia
un primer grupo que hicieron 1979, 1980, 1981; un segun-
do grupo que hizo 1980, 1981; y un tercer grupo que hicie-
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ron 1981. Y todo eso desemboco en el espectaculo “El
Renidero”.

Y después del Refidero, al afo siguiente tenia 90 perso-
nas que querian hacer el curso conmigo. Y dije, “aca hay
material para hacer una escuela”. Yo creo el teatro univer-
sitario que arranc6 con “El Renidero”, después intentamos
hacer “Arlequino, servidor de dos patrones” que se pinch6
el grupo, después hicimos “La Isla desierta” ya como grupo
universitario. Y después no paramos mas. Todos los afios
hicimos algo, empezamos a ganar premios y empezaron a
darme bola. En 1983 viene la democracia, viene el escri-
bano Natalio Etchegaray, Mabel Berkunsky va de
Subsecretaria de Cultura de la Provincia de nimero 2 de la
Direccion General de Escuela y viene me dice “Cata ¢ que-
rés ser el director de la comedia?”. Me ponen de Director
de la Comedia, era un lio. Iba y venia a La Plata. Hay un
bolonqui, la directora de escuela se va porque al marido lo
ponen de embajador en no sé donde. Mabel Berkunsky se
va y yo me voy con ella. De todas maneras le pide al
Rector Echegaray que me dé licencia para que yo me
pueda ir a vivir a La Plata. Porque yo estaba como profe en
Veterinaria. Jorge Zavalegui en Ciencias Veterinarias se
pone duro y dice que no. El rector no lo pudo convencer.
Lo cual me quité la posibilidad de irme a la provincia.

Se estableci6é una buena relacion con Echegaray, ya que a
él le gustaba el cine. Le dije que tenia una idea de una
Escuela de Teatro, le conté codmo hacerla y algo de bola
me di6. Me di6é un cargo y entonces ahi empecé a trabajar
con Mercedes Carranza como profesora de expresion cor-
poral. Y armamos una escuela que funcionaba en el espa-
cio “El Hormiguero”.

Habia hablado con Adaro que estaba a cargo de esa casa.
Funcion6 dos afos. Un primer y segundo afo. Que fue
cuando estrené “Marathdn” de Monti. 1984, 1985. Y la ver-
dad yo puse gente que conocia de aca de profes, porque
no me podia ocupar de todo.

Pusimos a Maria Esther Lacovara en Magquillaje, Fabiana
Daher en Expresion Corporal, Carlitos Marino estaba de
profe en primer afo, Juan Carlos Gargiulo de profe en
segundo. Es decir toda gente de Tandil. Yo no estaba enci-
ma, estaba mas preocupado por dirigir el teatro en la uni-
versidad. Y no funciond. Yo me di cuenta en las reuniones
de profes que la cosa no funcionaba. Empezaron las gue-
rras tipicas entre gente conocida de un mismo medio.
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La creacion de la Escuela Superior de Teatro de la UNICEN (hoy Facultad de Arte)

Entrevista a CARLOS CATALANO

Rubén Maidana: ¢Los alumnos pagaban?

Juan Carlos Catalano: No nadie pagaba nada. La gente
iba y se anotaba para estudiar teatro.

Rubén Maidana: ¢Y los profes cobraban algo?
Juan Carlos Catalano: No nadie cobraba nada. Sin plata.

Rubén Maidana: ¢ El espacio era prestado?

Juan Carlos Catalano: Si, nadie cobraba nada. Era una
simiente. Después el Rector Echegaray hace un pase para
dejarle el espacio de Rector a Pugliese y entonces queda-
mos ahi, con el teatro universitario y nada mas. Mercedes
Carranza y yo. Yo no cobraba porque era exclusivo en
Veterinaria. Yo trabajaba gratis. Y viene que se hace en
1986 el ENTU (Encuentro Nacional de Teatro Universitario)
en Buenos Aires que lo organiza Franco Gili. Un tipo que
tuvo una sala en la Manzana de las Luces que se llamaba
“Sala Claustro” estuvo trabajando con los pibes de las
calle, es un abogado. Y él tenia una escuela armada en la
Facultad de Derecho donde él cobraba y los alumnos
pagaban. Cada profesor cobraba de acuerdo a la cantidad
de alumnos que tenia. El tipo arma el ENTU del 1986, el
primero en Buenos Aires, yo lo voy a ver, charlamos. Ahi lo
conozco a Miros Martelli que estaba en Facultad de
Farmacia y Bioquimica, y también conozco a otros que
estaban en otras Facultades. Le digo “Yo tengo un grupo
de teatro universitario en este momento tengo la obra jQué
cruz la de sauce tumbado!” y me dice “Tenés que traer algo
con estudiantes, aunque sea una improvisacion”. El grupo
traelo, pero trae algo con estudiantes. Busco material,
encuentro “El herrero y el diablo”, hago casting y ahi caye-
ron Los Prepu y me los quedé. Y fue un bombazo, hicimos
mas de 100 funciones.

Vamos a Buenos Aires, matamos. Lo mas interesante fue
lo que habiamos llevado nosotros, también estaba Juan
Tribulo con “Suefio a la hora de la siesta” y algo lindo de
Franco Gili. Ahi tomo contacto con Juan Tribulo y me cuen-
ta todo lo que estaba pasando en Tucuman.

Le digo “mandame el Plan de Estudio”. Ahi me lo manda.
Yo lo analizé y digo “esto puede ser”. En ese momento, en
1986, yo habia perdido el concurso docente en la Facultad
de Veterinarias de aca. Intenté concursar en La Plata en
dos oportunidades, no resulté y dije me voy. Me pasaron a
Extension Universitaria, me traje el cargo de Exclusivo a
Extension.

Estaba igual que el Director del Coro Bernardo Moroder,
los profes de Educacion Fisica. Como me habia consegui-
do el Plan de Estudios de Tucuman me puse a estudiarlo.
Maria Elsa Chapato estaba también en Extension. Nos
pusimos a charlar, le comentaba que tenia una idea de
armar una Escuela de Teatro. Yo seguia trabajando con la
idea y nos juntdbamos a charlar con ella.

Yo la tenia que convencer que teniamos que vender la idea
del teatro como una ciencia. Porque si no, no ibamos a
poder enganchar a nadie. Una ciencia de comunicacion.
Un dia se vino con 10 libros a explicarme que epistemolé-
gicamente no podia pasar mas alla de Disciplina. Junto con
Liliana Iriondo.

Mabel Berkunsky era la Decana de Humana, entonces
tenia una casa frente al Automévil Club donde hoy hay una

pizzeria y donde tenia una suerte de Academia de Estudios
Superiores y pens6 que si se creaba una Escuela de Teatro
nos podia alquilar ese espacio. Ahi me pidié todo lo que yo
tenia, porque medio que habia bajado los brazos, y se
tomé una semana y me armé una carpeta, tomando en
cuenta los antecedentes de Tucuman, en fin todo. Le dio
una forma. Entonces le digo a Maria Elsa “tenemos el
documento, la carpeta, tenemos que armar el Plan de
Estudio” y me dice “si pero cuanto nos va a llevar” y le digo
“nos juntamos el jueves a la mafnana y lo hacemos”. Me
mir6 como si estuviera loco. Le dije “yo lo tengo todo aca”
(sefialandose la cabeza). Nos juntamos y para el mediodia
ya teniamos el Plan de Estudios. Sobre ese esquema
Maria Elsa le dio toda la formalidad que se le debia dar a
un Plan de Estudios desde lo pedagogico: Le puso la can-
tidad de horas. Como eso no prosperd nos arriesgamos a
presentar todo en Rectorado. En ese momento Nicolini
estaba de Vice-Rector y recuerdo que preside una reunion
de Consejo Superior y comenta: “aca tenemos una pro-
puesta de carrera de teatro, debo senalar que de las pro-
puestas de carrera que ha tenido esta universidad esta es
una de las mas clara, mas organizada” la entr6 a ponderar
sorprendido porque estaba al estilo Chapato y la aproba-
ron.

Nos aprueban la carrera, ;Donde va a funcionar la carre-
ra? No la querian dejar en el area de extension depen-
diente de Rectorado para no crear antecedentes de que el
rectorado creara carreras por si mismo.

Entonces dijeron “bueno vamos a ver qué pasa en
Humanas”. Que es un poco lo que estaba buscando Mabel
Berkunsky que era la Decana. Se reline el consejo acadé-
mico, Dicésimo y el que era marido de Fabiana Daher esti-
mularon el proyecto. Entonces Humanas, por suerte, dije-
ron que no. ;Qué hacemos? El Decano de Exactas, que
era Corres dijo “a mi me parece que deberiamos crear una
unidad académica nueva porque al poner esta carrera en
cualquier Facultad la van a ahogar” Yo dije, Dios santo.
Una cosa es convencer a un Consejo Superior y otra con-
vencer a una Asamblea Universitaria de la creacion de una
carrera nueva. Se llega a la Asamblea, nosotros como se
habia aceptado la carrera habiamos hecho una inscripcion
ad referéndum y ahi fue cuando se anotaron todos los que
conformaron la primera camada. Ellos fueron a convencer
a los distintos consejeros. Estaban en segundo afio, termi-
nandolo. Porque eso también fue muy importante. Porque
decian pero ya hay un segundo afio, y también un primero,
ya hay gente que esta creyendo en la Universidad, en esta
propuesta, esto hay que resolverlo.

La Asamblea la crea por unanimidad: Entonces me ponen
como Director Organizador con cargo de Director de
Escuela. Que era mucha menos plata que la yo ganaba
como Profesor Exclusivo. Voy a verla a la jefa de Recursos
Humanos. Le digo “Pero este sueldo es para cuando haya
una escuela secundaria dependiente de la universidad.
Pero las Escuelas Superiores el cargo directivo es el de
Decano”. Pregunta en la Escuela Superior de idiomas en el
Comahue o la Escuela Superior de periodismo en La Plata.
Al rato me llama y me dice tiene razon, el cargo es de deca-
no. Lo hablan con Pugliese y dice “péngale uno de Vice-
Decano” Asi que estaba el Vice Decano y la Secretaria
Académica que era Analia Errobidart. Teniamos una pieci-
ta de 3 por 2 donde ella estaba con su escritorio y yo tenia
una caja de archivo que era la oficina del Decano.
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Al afo no andaba la facultad de sociales y deciden mandar
a la Maquiaveli como Decana Normalizadora y Analia
Errobidart se habia casado y se habia ido a vivir a
Olavarria. Entonces se la llevan. Fue todo un enroque. En
1988 se crea la Escuela Superior, 1989 yo quedo a cargo
como Profesor Asociado. Después me ponen de Vice-
Decano y a Analia Errobidart en la Secretaria Académica.
En 1990 se va Analia a Olavarria. Maria Elsa Chapato
estaba de Secretaria Académica de la Universidad.
Entonces en Rectorado se mandaron el enroque.
Llevaron a Analia para alla y dejan el hueco para que
entre Chapato. Me llama Pugliese y me dice “vamos a
hacer un movimiento asi, yo creo que vos te llevas bien
con Maria Elsa”.

Yo le dije a Pugliese “Si pero si la voy a tener a Maria Elsa
de Secretaria Académica no puedo ser Vice, una mujer
con esa jerarquia, yo tengo que ser Decano por lo
menos”. Ahi paso a ser Decano. Teniamos Decano y
Secretaria Académica.

Rubén Maidana: ¢y por qué decias que el Plan de
Estudios de Tucuman no se podia transpolar directa-
mente a una ciudad como Tandil? ¢ Por qué decias que
aca no habia una industria del espectaculo? ¢En
Tucuman lo habia?

Juan Carlos Catalano: Tucuman es una gran ciudad,
tiene Comedia Tucumana, se hace teatro en la ciudad. Es
ciudad capital, al igual que Mendoza o Cordoba. Si esto
fuera La Plata vos tenés una comedia de la provincia. Es
decir se puede pensar en un lugar donde vaya a parar el
egresado como actor. Pero acé en el medio del campo, si
las municipalidades no tienen elencos estables, no hay
television, no se hace cine, era un salto al vacio. Por eso
cuando el Ministerio intent6 ubicarme a la par de Tucuman
yo me negué. Claro los tipos compararon con lo que habia,
que fueran todos iguales, ellos tienen que buscar la homo-
geneizacion de la cosa. Yo le dije que no, si no se hacia
como yo queria no se hacia.

Rubén Maidana: Tanto en la diagramacién del plan de
estudios de Tucuman y el nuestro -tomado de alla con
tus adaptaciones- ¢ hay una fuerte impronta que le dan
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ustedes en relacion con sus experiencias teatrales
previas?

Juan Carlos Catalano: No cabe ninguna duda. Yo vengo
del teatro independiente pero vengo también de haber
estudiado el teatro. Yo estudié en una estructura escolasti-
ca, en una estructura escolar, tres anos. Que era de lunes
a viernes de 20 a 24. Todos los dias. Era en la
Municipalidad de Vicente Lépez. En una Escuela creada y
dirigida por Ricardo Ruisetti, que era un hombre del medio
pero con una estructura pedagogica. El tipo era un arqui-
tecto, director de teatro, uno de los fundadores de ADIT,
Asociacion de Directores Teatrales, y tenia profesores
importantes. Y era la municipalidad de Vicente Lopez, era
un Seminario y Escuela de Teatro, se llamaba asi.

Rubén Maidana: ¢Quiénes eran los profes, que vos
decis que eran tipos importantes?

Juan Carlos Catalano: Pochi Ducase en primer afio que
es la primera mujer de Augusto Fernandez, en segundo

afio estaba Roberto Pertierra que dirigi6 con Augusto
Fernandez “Fin de diciembre” de Halac que fue una de los
primeros éxitos de autores argentinos. En tercer afio esta-
ba Ruisetti. Después estaba el hermano de Elsa
Berenguer, el flaco Berenguer, que daba Historia del
Teatro. En cuerpo Julio Castronuovo un mimo increible que
termin6 dando clase en la RESAD (Real Escuelas Superior
de Arte Dramatico) de Madrid; Julio Castronuovo, Cifre que
daba Educacién de la Voz. Teniamos Actuacion, Expresion
Corporal, Educacion de la Voz, Historia del Teatro,
Escenografia, con nociones de visuales, no me acuerdo
como lo llamaban a eso. O sea que habia una estructura
de escuela, que a mi me parecié barbara.

Rubén Maidana: ¢Y eso en que época era?

Juan Carlos Catalano: Antes del 1965. Cuando vienen
los milicos se termind. En esa época también estudiaba
con Fessler. En 1970 me empez6 a interesar la direccion
aparecié Raimondi del Berliner Ensemble que venia de
Cuba y lo agarré fresquito. Tres afios con él con el método
de Brecht. Después se avivd que no podia seguir en ese
camino, porque en ese momento la gente desaparecia y
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La creacion de la Escuela Superior de Teatro de la UNICEN (hoy Facultad de Arte)

Entrevista a CARLOS CATALANO

por lo tanto se meti6é en cosas més naif. Como Psicologia
de la danza. Porque se la vio venir. Un tipo que venia de
Berlin Oriental a Cuba y de Cuba aca. Entonces yo tenia
como referencias la formacion con Fessler, la formacion de
la escuela programada de Vicente Lopez. Asi que tenia a
Stanislavski, Brecht. Y méas allé de eso yo era un director
que se iba del naturalismo todo el tiempo. Con Lorca, con
Florencio Sanchez, Moliére. O sea que todo eso yo des-
pués lo organicé. Es un problema de receta. Cuanto pones
de cada cosa para armar la historia.

Por un lado por tener una estructura académica que viene
de las ciencias duras, Veterinaria, por otro lado por saber
que eso en Artes se podia intentar porque yo lo habia vivi-
do, asi que imaginé un plan de estudios de complejidad
creciente con los materiales que utilizaste en cada periodo
simplemente para aumentar tu capacidad expresiva.
Comprender y aumentar tu capacidad expresiva. De eso
se tratd todo. Otra de las cosas que ayudo mucho a deter-
minar mi propuesta es que soy musico. Y en la musica vos
tenés el libro de primer nivel, después el de segundo y des-
pués el de tercero; donde vos aprendés a tocar en una
complejidad creciente. Esto también es asi. Para cuando
vos sabes tocar tu instrumento, después querés tocar soni-
dos falsos, aumentar la capacidad expresiva del instru-
mento, ampliar la técnica.

Hay una técnica que es basica, que después esa base te
sirve para desarrollar técnicas para determinadas poéticas.
Es eso, tan simple como eso, por lo tanto cuando fuimos al
Entu Il de San Luis que cayeron los cordobeses con la pro-
puesta de la Myrna Brandan que no usaban la palabra
hasta tercer afno, con Juan Tribulo dimos un taller de accio-
nes fisicas y queriamos poner a improvisar a los cordobe-
ses con los otros, era imposible. Porque ellos no usaban la
palabra hasta tercer afio, imaginate.

Rubén Maidana: ¢Y cuando Juan arma el de Tucuman
tenés idea qué cosa toma en cuenta? ¢Esta en alguin
lado eso?

Juan Carlos Catalano: Creo que lo arma por su formacion
del Conservatorio. El conservatorio siempre estuvo en la
base stanislavskiana nunca se fueron de ahi.

Rubén Maidana: En nuestra Facultad ¢ a que le atribuis
la coherencia que se ha mantenido a lo largo del tiem-
po?

Juan Carlos Catalano: Esto lo hemos discutido en el seno
de la IEST (Instituto de Escuelas Superiores de Teatro). En
el Departamento de Teatro de la Universidad de Chile,
como en el IUNA o en Cérdoba cada profe ensefia lo que
se le da la gana. No sucede lo mismo en Cuyo ni en
Tucuman. Y eso se ve en los productos.

Rubén Maidana: ¢ Por qué se da? ¢ Por qué la universi-
dad es mas grande? ¢Por qué?

Juan Carlos Catalano: Porque si hay una linea clara a

nivel institucional, al momento de los concursos busco pro-
fesores que vayan con esa linea institucional. ;O me equi-
voco? “Si de acuerdo tu formacion es esta, pero yo aca
necesito esto”. El punto es que yo me encargué de resca-
tar los primeros graduados meterlos en la docencia y desa-
rrollaron la misma idea que yo tenia a nivel institucional.

Rubén Maidana: Si pero hoy en la actualidad cada uno
de los docentes ha hecho un desarrollo personal, par-
ticular, donde ha conocido otras cosas y sin embargo
siguen siendo fieles al modelo establecido al comien-
zo de la formacion de la institucion.

Juan Carlos Catalano: En Corporal creo que son los que
mas estan en esto de Grotowski y Barba, en algo andan.
Pero también tomaron la base de R. Laban y sobre eso van
construyendo. Pero de alguna manera, Maria Elsa hablé
en una charla en La Plata y un tipo sali6 diciendo “pero eso
es del realismo nada méas”. Hay mucha gente que habla de
gusto. Porque un tipo que venga con ese planteo es un
tarado. Si uno tiene que aprender a solfear, tiene que
aprender a solfear, tenés que aprender a tocar tenés, que
aprender a tocar. Ahora si querés tocar de oido, ser un
autodidacta independiente y darle bolilla sélo a tu intuicion
no te podes meter en una escuela. La escuela tiene un pro-
grama.

Por lo que he visto, lo que pasa en la Universidad de Chile
que no pasa en la Pontificia Universidad Catélica, la
Catdlica tiene un programa parecido al nuestro, tiene las
cosas que pasan en un afio en otro. Lo que me decia Pepe
Pineda “Yo no sé si en realidad tengo profesores de teatro
porque en realidad lo que hacen es poner en escena peda-
citos de obras con los alumnos, los dirigen, pero no le
estan ensefiando a actuar”. Ahora, hay gente que cree que
no hay que eslabonar los conocimientos sino que cada
maestro venga y ensefie lo de él, y que el alumno vaya
construyendo su historia como mas le convenga. Eso
explica por ejemplo que en primer afio como el profe es
brechtiano ensefa Brecht; después en segundo afio entra
un tipo que estuvo en Dinamarca y hace la experiencia
Barbiana, o viene un tipo que estuvo en Japén y hacen
Kabuki. Y los alumnos estan con el un desoriente de loco,
porque no saben donde pararse. Agarran lo que pueden de
cada lado. Yo no creo que sirva eso, y me lo demuestran
los resultados. El punto es que es lo que sintetiza el alum-
no. Porque hay actores que nacieron actores y le ensefies
lo que le ensefies el tipo se para y existe, y el que no se
embroma, queda pedaleando en el aire. Por eso a pesar
de que lo que hice fue muy endogamico, los primeros gra-
duados los puse como docentes, trabajaron todos en
Actuaciéon conmigo al principio y después algunos fueron a
parar a Voz o a Corporal pero manteniendo la idea, la ide-
ologia. A pesar de los desarrollos personales de los profe-
sores, en el tiempo sigue habiendo realismo naturalismo,
absurdo y épico en segundo afio. Lo mismo sucede en ter-
cero, que se ve tragedia isabelina y comedia del arte. Algo
similar pasa en primero.
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Javier Lester Abalsamo

Por Cecilia Gramajo'
y Manuela Pose?

Gringo Golondro,

el regalo de un recuerdo vivo

Resumen

Esta entrevista surge en el marco del proyecto de investigacion
llamado “Acento y entonacion en el decir de todos los dias” lle-
vado a cabo por docentes investigadores del CID (Centro de
investigacion Dramatica - Facultad de Arte de la U.N.C.PB.A) y
pretende estudiar la relacion del entorno familiar y social en el
desarrollo del acento en la comunicacion verbal, producir nue-
vos conocimientos aplicables a la ensefanza, el entrenamiento
y la exploracion de procesos creativos del actor sobre el origen
de los personajes y establecer las bases para la investigacion
de los distintos acentos de las regiones culturales del pais.
El interés por parte del equipo investigador radica en indagar el
proceso creativo de la obra cuya particularidad estriba en que
esta realizada en idioma italiano y supone un trabajo técnico
referido a la musicalidad y acentuacion que permita la com-
prension por parte del publico de una obra que pertenece al cir-
cuito de teatro independiente.

Gringo Golondro pertenece a la compaiiia teatral EI Templo
creada en el afio 2007. Estd integrada por Sergio Saltapé3 y
Javier Lester Abalsamo#. A la fecha ha producido 4 espectd-
culos Picadita Circo, Encantado de Conocerme, Gringo golon-
droy El nifio prodigio. Los mismos estan signados por una
poética singular basada en una exquisita fusion de realismo
magico, ilusion y género del clown.

Palabras Clave: Acento - Entrenamiento - Procesos Creativos

Abstract

This interview comes as part of the research project
called "accent and intonation in everyday words" con-
ducted by teacher researchers CID (Drama Research
Center - School of Art UNCPBA) and aims to study the
relationship of family and social environment in the
development of the emphbasis on verbal communica-
tion, producing new kRnowledge relevant to education,
training and exploring creative processes of the actor
on the origin of the characters and establish the basis
for the investigation of different accents cultural
regions of the country.

The interest from the research team lies in investiga-
ting the creative process of the work whose particula-
rity is that it is made in Italian and is a technical work
based on the musicality and accentuation that allows
understanding by the public of a work that belongs the
independent theater circuit.

Gringo Golondro theater company belongs to the
Temple created in 2007. It consists of Sergio and Javier
Saltapé Abdlsamo Lester. A date bas produced 4 shows
Picadita Circo, Encantado de Conocerme, Gringo
golondpro y El nirio prodigio. They are marked by a sin-
gular poetic based on an exquisite fusion of magic rea-
lism, illusion and clown genre.

Keywords: Accent - Training - Creative Process

1 Prof. Adjunta Ordinario de las Catedras Educacion de la Voz Il y Didactica Especial y Practica de la Ensefianza en el Nivel Superior de la
Licenciatura en Teatro de la Facultad de Arte de la U.N.C.P.B.A. Investigadora del Centro de Investigaciones Gramaticas (C.1.D). Actriz y

directora de Teatro.

2 Ayudante de 1? Interina en Educacion de la Voz Il. Actriz, directora de Teatro y bailarina.

3 Actor y director de Teatro. Integrante de la Compania Teatral El Templo.

4 Egresado de la Licenciatura y del Profesorado en teatro Facultad de Arte de la U.N.C.P.B.A. Actor y director. Integrante de la Compania

Teatral EI Templo.
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Gringo Golondro, el regalo de un recuerdo vivo

- ¢,Coémo surge la idea de Gringo Golondro?

- Gringo surge en el afio 2009, como segundo espectacu-
lo de la compafiia que tenemos con Sergio Saltapé. Nace
con la idea de querer contar algo que nos movilizara,
como nos habia pasado en Encantado de Conocerme
donde contabamos un poco la soledad de los artistas. Aca
quisimos adentrarnos en la historia de nuestros abuelos
que es a su vez parte de la historia inmigratoria argentina.

- ¢Por qué la eleccion de otra idioma para contar la
historia?

- La eleccion del idioma tuvo que ver con un desafio acto-
ral por parte mia y de Sergio como director del especta-
culo.

Ademés durante el proceso, me empecé a entusiasmar,
gracias a mi tio “Peny” por un sentimiento de busqueda de
mis antepasados italianos.

Sabiamos que la lengua italiana es un idioma semejante
al argentino, de hecho muchisimas palabras del castella-
no nacen del vocabulario italiano y por lo tanto, podriamos
contar con el “cocoliche” que fue ése proceso de fusion de
las palabras argentinas con las italianas.

- ¢Coémo fue el proceso de encontrar tu voz en italia-
no, con qué dificultades te encontraste y como la
resolviste

- El proceso fue muy placentero. En medio del proceso
creativo de la obra -que dur6 4 meses- me surgio6 la posi-
bilidad de viajar a Italia, Potenza a un encuentro de jove-
nes lucanos. Pertenezco a la Region de la Basilicata, y un
jueves me avisaban que el sdbado viajaba a Potenza al
encuentro. Cortamos los ensayos por 3 semanas, y viajé.
La estadia en ltalia fue sumamente positiva a la hora de
construir el personaje porque pude focalizarme en aspec-
tos no so6lo técnicos, sino también en la gestualidad exa-
gerada de los tanos.

A la vuelta del viaje, me puse en contacto con una profe-
sora de italiano que nos dio una mano muy grande.
Pusimos énfasis en la fonética, en la pronunciacién de
algunas letras que difieren del vocabulario espafiol, en las
palabras que presentan dobles letras por ejemplo
“mamma’” “spesso” etc, y con el cocoliche trabajamos las
letras que no figuran en la pronunciacion italiana como la
“J” y que en ésos tiempos se utilizaba el reemplazo de la
“C”.

Las dificultades que surgieron tuvieron que ver no sélo
con el aprendizaje de la letra, sino con el sentido que que-
ria decir cada frase.

- ¢ El texto de la obra fue previamente escrito en espa-
nol o directamente en italiano o cocoliche o surgi6 a
partir de improvisaciones?

- El texto fue escrito en espanol. A la traductora le pedimos
que nos hiciera la traduccién lo mas argentinizada posible
para que la gente tenga “hilos” de donde agarrarse, es
decir que sin dejar de ser italiano, sea lo mas neutro posi-
ble, sin la contaminacién de diferentes dialectos. Si bien,
el personaje viene de Senise un pueblito donde se habla
de una forma muy particular y diferente del italiano estan-

dar, le pedimos que sea el méas neutro de todos. Y asi la
lengua que habla el personaje es cercano a la Toscana. El
cocoliche lo fuimos buscando nosotros entrevistando a
gente mayor nacida en ltalia radicada en Tandil y que
todavia tiene vestigios de su lengua madre.

- ¢Como trabajaste el aspecto melédico del italiano,
como trabajaste el acento y otros aspectos como pro-
nunciacion por ejemplo?

- La melodia fue definida luego del viaje. Cambi6é demasia-
do porque antes habiamos trabajado la entonacion que
uno imagina de como habla un italiano. Algo asi como sati-
rizando al italiano, muy dibujado. Luego del viaje, la melo-
dia la fuimos quitando, porque creimos que tenemos un
inconsciente colectivo de la voz muy caricaturizada del ita-
liano.

Hubo algo muy interesante que fue darme cuenta de la cor-
poralidad con la que gesticulan los italianos, algo asi como
que hablaran con todo el cuerpo; y precisamente eso ayu-
daba a la entonacién de algunos acentos en las palabras.
Le daba mas impetu a cada palabra.

Antes de cada ensayo, Sergio me daba 15 minutos aproxi-
madamente para adaptarme y recordar algunos tips de
cada frase lo que generaba mayor entendimiento de la pro-
nunciacion al momento de hacer alguna pasada de cada
escena.

- ¢Qué aspectos tomaste como referencia para traba-
jar la voz?

- La voz se trabaj6 a partir de las situaciones planteadas
durante la obra. Las situaciones modificaban al personaje
y éstas a la corporalidad y voz del actor.

- ¢Qué pasa cuando uno crea en otra lengua que no es
la propia?

- En mi caso fue muy fuerte encontrandome hablar en ita-
liano por que no lo sabia pero siempre tuve facilidad para
el italiano. En La escuela ex comercio tuve la posibilidad de
acercarme basicamente al idioma en la materia de Italiano,
y siempre me intereso la idea de aprenderlo.

La verdad que teniamos muchas dudas con Sergio porque
no sabiamos si la gente lo iba a entender. Llegada la fecha
del estreno pudimos relajarnos porque gente amiga ligada
al teatro habia visto ensayos y nos dio la certeza de que
se entendia, por suerte.

- El personaje crea la voz o la voz al personaje?

- Mmmm... Un poco de los dos. Estan ligadas porque el
escucharme en italiano, y respetar las caracteristicas de la
lengua me permite meterme en el personaje, me rela-
ja...Me da la certeza de que no le falo el respeto al italiano
y me ayuda a concentrarme en la historia. A su vez, como
dije antes: la corporalidad del personaje me ayuda a acen-
tuar cada frase con mas fuerza y direccién de lo que quie-
ro contar en cada momento de la obra.

- Evoluciona el lenguaje desde el italiano hacia un
cocoliche para dar la idea de la permanencia en estas
tierras en el sentido de que el idioma original se va per-
diendo?
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- Claro, justamente el cocoliche marca el paso del tiempo
en estas tierras. Lo trabajamos porque lo ibamos a nece-
sitar para contar la historia. Tratamos de trabajarlo no sélo
con la adquisicién del espafiol o castellano sino del lunfar-
do propio de aquella época.

-¢Como fue evolucionando la musicalidad a lo largo
de las funciones?

- La musicalidad se mantuvo. Si hubo un relax por parte
mia a medida que iban transcurriendo las funciones por-
que estaba mas tranquilo con los tips italianos y me dis-
ponia a contar la historia y no a demostrar si realmente
hablaba bien italiano. No me interesaba que la gente diga
que bien que habla italiano, sino que entiendan lo le que
sucedia al personaje.

- ¢Aproximadamente cuantas funciones realizaron?
¢ Cuando y dénde se estren6?

- Alrededor de 60 funciones mas o menos y por suerte
continuamos presentandola. La estrenamos en el Club de
Teatro en Julio del 2009.

- ¢Cudl es segun tu parecer la recepcién del publico
en el pais o en el extranjero?

- Todavia no hemos tenido la posibilidad de llevarla a cabo
en el extranjero. Si hemos recorrido varias provincias de
Argentina, y la recepcion es muy fuerte ya que nuestro
pais tiene una gran cantidad de inmigrantes italianos, y
mas en Buenos Aires donde hay sociedades italianas por
cada ciudad. La han visto italianos que estaban de paso
por donde la hemos representado y les sucede lo mismo
que al publico en general. Conocen de la historia argenti-
nay de lo que han sufrido los italianos que vinieron a rea-
lizarse en América.

Por otro lado, la recepcion del publico teatrero es muy
buena, y nos felicitan por el desafio que hemos elegido, la
sintesis de una historia de vida en una hora y por los
recursos que utilizamos para contarla.

-¢,Como es la recepcion del publico de la comunidad
italiana en argentina?

- Cuando la presentamos con el auspicio de alguna socie-
dad, la obra toma un sabor diferente por que en toda la
platea se encuentran tanos, o hijos de tanos directos, y
sentis los comentarios de cada uno de ellos mientras rea-
lizas la funcion. Son las mas lindas, porque sentis que le
estas haciendo un regalo, le estas trayendo el recuerdo
vivo de lo que fue para ellos ése momento. La gente se
identifica mucho con la obra. Al término, se acercan a
saludar y quieren hacerte llegar su agradecimiento por el
homenaje a su familia, o rapidamente te cuentan alguna
anécdota de ellos o sus padres 0 abuelos en viaje, 0 como
hicieron para ingeniarselas. Muchos de los viejitos que se
acercan se quedan con la primera escena que es muy
fuerte porque es la despedida del barco del personaje
saludando a su familia.

Es un espectdculo teatral unipersonal que narra una de
las tantas historias que sucedi6 o podria haber sucedi-
do en aquellos afos.

La nostalgia de la tierra que se deja, la adaptacion a las
nuevas costumbres, los suefios, el amor, la familia y el
deseo de encontrar una vida mejor son algunos de los
temas por donde circula la obra

La propuesta surge a partir de querer contar la historia
de los inmigrantes del 1900 y su arribo a la ciudad de
Buenos Aires. historia que nos representa debido a la
grgan cantidad de descendientes italianos espanoles
polacos turcos alemanes entre otras nacionalidades que
hay en nuestro pais

Ficha Técnica:

Actuacion: Javier Lester Abalsamo.

Direccion: Sergio Santiago Saltape.

Disefio de Luces y estenografia: Luciano Enriquez

Musica Original: Miguel Ferragine y Javier Lester
Abalsamo.

Duracién del espectdculo: 55 minutos.

- ¢ Qué representa Gringo Golondro en tu carrera?

- Gringo se convirti6 en algo muy fuerte a nivel personal
ya que se conjugan muchas cosas: el afianzamiento de
tener un grupo de teatro donde pertenecer y poder contar
algo que realmente nos nos movilice; el amor por la “ita-
lianeidad” -por llamarlo de alguna manera-, por la busque-
da de donde venimos, y particularmente de mi familia y de
lo que les ha costado a ellos desembarcar en Argentina y
dejar su familia en Senise; Representa el amor por la pro-
fesion, por el respeto al trabajo en cada ensayo, por la
posibilidad de dar a conocer un pedacito de la historia
argentina. Tanto es que no la podemos dejar de represen-
tar.

Algo interesante para agregar fue el proceso de seleccion
de iméagenes que nos dieran la posibilidad de contar una
historia propia pero que represente todas, por eso hicimos
entrevistas a familiares, buscamos en internet historias de
vida, vimos videos. Por eso que Gringo tiene forma de
relato, de cuento. Es una historia sintética de una vida.
Trabajamos con el conflicto de la nostalgia como motor y
la idea de un realismo mégico donde el actor recrea las
escenas dandole vida a personajes que aparecen y se
van todo el tiempo.
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La obra Juan el campo fue seleccionada por el
proyecto de Dramaturgos de Provincia dirigido por la
Dra. Julia Lavatelli, financiado por el programa de
Apoyo a la Gestion Piblica - UNCPBA.

S
3,

Juan. El Campo

de MARIA LUZ GARCIA

Sintesis de la obra

La ciudad y el campo son las antipodas de nuestra Argentina. Dos dimensiones “paralelas’, dos mundos opues-
tos que no se cruzan, o0 que se cruzan en la disputa de un poder econémico o politico. La gran ciudad de
Buenos Aires pareciera el suefio inalcanzable de aquellos que por falta de recursos u oportunidades la ven de
lejos, como una metropoli en la que el "suefio Argentino” puede cumplirse; o por el contrario, como el infierno
en donde prima la falta de comunicacion, la inseguridad, el peligro. Cualquiera de éstas razones, o ambas en
una suerte de combinacion paradgjica, la vuelven atractiva, lejana, brillante, llena de promesas y de gente que
tiene una manera de ver la vida completamente extrafa a la tranquilidad que supone el campo. Para Buenos
Aires, la pampa aparenta tranquilidad, silencio, una suerte de oasis imaginario donde sofiar una vida apacible.
Es también la imaginaria via de escape de la enajenacion que se respira en toda gran ciudad. Y se vuelve ame-
naza desconocida, secreto silencioso de atardeceres solitarios, sangre de faenas y hombres brutos y salvajes.

¢Qué pasa cuando dos jovencitos de la ciudad se topan casualmente con un padre y un hijo que viven alla
"donde termina el sol'? ¢Qué deviene de ese encuentro?

La obra "Juan. EI Campo", habla del cruce de dos culturas dentro de la Argentina, del resultado de esas rela-
ciones que, obligadamente, deben construir en una semana donde la lluvia impide |a salida de ese campo leja-
no y donde una guerra no tan lejana ha dejado huella en la familia campesina.

Escrita bajo la supervision de Mauricio Kartun, en 2009, la pieza Obtiene mencion del Premio Rozenmacher a
la Nueva Dramaturgia, dentro del marco del FIBA (Festival Internacional de Buenos Aires), en el afio 2011.

Personajes Padre. jSoltd de una vez ese chirimbolo de mierda!
Juan. 19 afios aproximadamente

Padre. Cuarenta y pico Juan le baja el volumen a la radio, sigue buscando.
Melisa. 23 afios aproximadamente

Luciano. 26 afos aproximadamente Padre. {Si no agarra cuando hay sol va a agarrar ahora!

Juan lo mira. Sigue con la radio. El padre se pone de pie.

Uno ) .

Padre. jMa dame para aca!
Tardecita. Llueve bastante fuerte. El viento hace silbar los euca-
liptos y los dlamos. Una cocina y en ella, una cocina a lefia. Arde
el fuego. Una olla enorme, totalmente tiznada encima. Cocinan
algo. Una pava. Un palo para mover la lefia, un gancho para abrir
la puerta de la cocina, de fierro. Una mesa de madera, tres sillas.
Dos perros mojados duermen bajo la cocina a lefia, entre la
madera y las cenizas. Juan intenta sintonizar la radio. Sélo se
escucha interferencia. Su padre estd tomando mate mirando
hacia abajo.

Le saca la radio, cambia a AM. Le sube el volumen. Lo que se
escucha podrian ser voces de algtin programa pero saturadas por
la interferencia. Cae un rayo, la interferencia aumenta. Sopla el
viento, la interferencia aumenta. Las voces apenas se distinguen.
El padre deja la radio prendida sobre la mesa, vuelve a su silla.

Juan. ;Me das mate?

El padre le da el mate. Juan lo toma, se lo devuelve rapidamente.
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Se agacha a acariciar a los perros.

Juan. Duerma Diana. Duerma Cucho.

Padre. jEse! Ese atorrante salid corriendo atrds de una liebre
hoy... por ahi, veo que sale rajando para all, pero una flecha era....
y por ahi veo..., juna liebre! Chiquita alld lejos. Barcina la liebre
era. Y el pelado éste rajando atras, jpero a una velocidad! Como
flecha, el loco. jEh, loco! jLoco de mierda! (le hace una pata-
da/caricia al perro. El perro se despierta, lo mira y sigue durmien-
do). jAtorrante!

Juan. jLa caz6?

Padre. jQué va a cazar! Con lo répido que son esos bichos. Se le
perdi6 en medio de los pastos del monte.

Juan sonrie al perro. Camina hacia la ventana. Observa el campo,
la lluvia, los arboles flameando. Silba. El padre lo mira, se da vuel-
ta. Se queda con el mate. De repente Diana se despierta en posi-
cion de alerta. Va hacia la puerta. Ladra.

Juan. ;Qué pasa Diana?

La perra ladra. EI Cucho se ha despertado pero no se levantd.
Tiene igual expresion atenta. Ladra desde su lugar.

Juan. (alos perros) ¢Hay alguien? ¢Quién hay?

Los perros ladran.

Padre. jCallese la boca!

Juan. Parece que hay alguien... ¢no Diana? (silencio. Juan se
esfuerza en observar) Hay alguien en la tranquera, son dos.

Juan sale decidido hacia fuera, con los dos perros. Cucho se
levantd como un resorte en cuanto Juan tocd la manija de la puer-
ta.

El padre se queda solo, tomando mate. Se encamina a la ventana,

mira. Se acerca nuevamente a la cocina y le tira un tronco. Se
sienta. Se escucha la lluvia golpeando sobre el techo de la casa.

Dos

Juany el Padre observan a Melisa y Luciano que se secan al calor
de la cocina a lefia. La tormenta se desato. Ella tiene puesta una
pollera, remera, zapatilla. El esta cubierto de barro, tiritando. Un
bolsito cuelga de una de las sillas y una mochilla manchada al pie
de la mesa. Melisa le suelta una carcajada.

Luciano. jEstapida! ¢De qué te reis? (él se rie)

Todos se rien.

Padre. jParece que te cagaste de un buen golpe!

Todos lo miran. Dejan de reirse.

Padre. ;Vas a estar ahi todo el dia? Anda a traer unas toallas.
Fijate que debe haber quedado alguna de mama en la canasta.

Juan sale.

Padre. jLindo dia se eligieron para pasear! (a Melisa) ¢Querés un
mate?

El Peldafio W 10-11/2011-2012
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Juan. El Campo

Melisa. Bueno.

Padre. (gritindole a Juan) Y traeles algo seco! Unas camisetas.
(a los chicos) ¢Andan paseando?

Luciano. Si.

Juan entra con toallas y un manojo de ropa.

Melisa. Gracias.

Juan. Ustedes son de Buenos Aires, ¢no?

Luciano. Si, si. Vinimos a pasar el fin de semana. Muy lindo el
pueblito.

Melisa toma el mate. Silencio absoluto.

Melisa. Un amigo de papd siempre hablaba del lugar y nos dieron
ganas de conocer. Es como Escocia con la lluvia. ¢ No?

Juan y el Padre se miran.

Padre. Juan, saca esos perros afuera jAl alero!
Juan. Estd mojado...
Padre. jAfuera dije! Vamos, afuera.

Juan saca a los perros habldndoles en voz haja.

Melisa. Esa perrita me encanta. ;Cémo se llama?

Juan. Diana.

Luciano. Que mala suerte que llueve. Siempre me pasa lo mismo.
Cuando fui a Machu Pichu llovieron las tres semanas que duro el
viaje. Eso me pasa por viajar en verano, ¢ viste? Es la época de las
lluvias. Deberia haber ido en otofio. Igual ya no creo que vuelva,
me voy a ir para Barcelona o Lisboa. Dicen que Lishoa es divino.
¢No?

(Breve silencio, el padre lo mira fijo)

Padre. Ahora se quedan y mafiana se ve.

Melisa. ;Como? ;Por?

Padre. A no ser que tengan ganas de caminar quince kildmetros
abajo de los rayos.

Luciano. Detesto los rayos. ¢;No se puede llamar a un remis?
Juan. No tenemos teléfono. Igual los remises hasta acd no vienen
si llueve porque se encajan. ¢Ustedes no tienen celular?

Melisa. Yo viajé sin celular. Sino no dejo de mandar mensajitos,
no puedo conectar con otra cosa. Asi que cero celular. Y éste se
olvidd el suyo.

Luciano. No me lo olvidé, ya te dije.

Melisa. Me lo olvidé yo.

Luciano. Eso. (a Melisa, por lo bajo) ¢Nos tenemos que quedar
aca?

Melisa. Qué sé yo. jNo!

Padre. (riéndose) jRemis! Sos fino pibe. Andé a llamarlos ahora,
la pelota que te van a dar.

Luciano. ;Y cuanto tardara en parar la tormenta?

Juan. Depende.

Padre. Como pinta el cielo va para largo. Salvo que cambie el
viento.

Luciano. ; Mafiana?

Juan. Mafana... y pasado también. Se pueden quedar acé. Hay
lugar. ¢No papa?

Padre. ;Y si me preguntds delante de ellos que te voy a decir?
Bué, ¢se comen algo con nosotros?

Melisa. Gracias. Qué amable.

Padre. ;Les gusta el estofado de gallina?

Melisa. Nunca probé. ¢Es rico?

Padre. Te lleg6 el turno. Esta tenia una carne blanquita. jHermosa!
La limpi6 Juan a la mafana. ¢Y a vos te gusta la gallina?
Luciano. (con cara de asco). Yo no como carne. Tengo unas fru-
tas en la mochila.

Va hasta la mochila y saca un paquetito un poco hiimedo lleno de
frutas secas.
Luciano. Castafias de cajd, pasas, almendras, ¢querés?

Melisa agarra un pufiado. Juan niega con la cabeza

Juan. Tiene papas el guiso, puerro, albahaca y zapallos. Y hay ver-
duras de la quinta. Podés sacarle la carne.
Luciano. No te preocupes, lindo. ¢ Tenés quinta?

El padre lo mira serio primero y luego larga una risotada.
Padre. jNo come carne, che! jNo te digo que sos fino vos!

Luciano se sonrie. Melisa se divierte.

Tres

Melisa vestida con ropa de Juan. La ropa le queda grande, una
remera a rayas de la que se escapa su hombro se deja ver la tira
del corpifio. Toma mate. Luciano también estd vestido con ropa de
Juan y escucha musica de un mp3. La ropa esta secandose col-
gada sobre la cocina. Juan ceba mate. Luciano canta. Sigue llo-
viendo.

Juan. ;Qué escucha?

Melisa le saca un auricular a Luciano y le pasa a Juan el auricular.
Juan escucha.

Juan. ;Qué es eso?

Luciano le pasa el otro auricular. Juan no sabe cémo colocarselos.
Luciano le pone los auriculares. Juan escucha.

Juan. ;Y qué es? ¢Es una mujer?
Melisa. No. Es un chico. ¢Te gusta?
Juan. No sé. Parece una mujer.
Melisa. Que raro.

Luciano. 4En serio? Que raro.

Juan se encoge de hombros. Lo miran a Juan que de a poco se va
entusiasmando con la cancion. Le sube el volumen. Luciano saca
de la mochila dos parlantitos.

Luciano. Juan. jJuan! (Juan se saca un auricular)
Juan. ;Qué?
Luciano. Dame, que conecto los parlantes.

Juan le da los auriculares. Luciano conecta el mp3 a los parlantes.
Juan esta encantado con el mp3.

Melisa. Asi bailamos. ¢Querés bailar?

Juan. No sé yo bailar.
Luciano. No hace falta que sepas.
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Juan. Parece una mujer.
Luciano baila y canta.

Luciano. Te van a gustar, vas a ver.

Melisa. ;No escuchds musica vos?

Juan. No tengo donde.

Melisa. ¢La radio tampoco?

Juan. No llega FM. Una sola, pero no agarra bien. Tengo esto.
Espera. (sale)

Luciano. Llego a vivir un mes acd y me muero del chicle.
Melisa. Pobre pibe.

Entra Juan corriendo, con un casette.

Juan. Tengo este casette. Pero no lo puedo escuchar.

Melisa. ¢Qué es?

Juan. Msica vieja que escuchaba mi mamad. Lo escuché una sola
vez desde que no estd ella. Es de unos norteamericanos que le
gustaban. Tenia una foto de ellos. Eran dos hombres y dos chicas.
Una era gorda. Re gorda.

Se rien. Silencio.

Luciano. ;Y vas a Buenos Aires?

Juan. No. Fui una sola vez yo. Era chiquito, con mi mama.
Operaban al abuelo. Me acuerdo de una avenida con muchos
arboles... Coldn o algoy Colén. ¢Cémo es?

Luciano. Paseo Colon. Tenés que venir, no puede ser que no
conozcas.

Juan. En ese viaje mi mama me compr un avién para armar. De
la segunda guerra mundial.

Melisa. jTe quedas en nuestra casa!

Juan. ;Cuadndo? ;A dormir?

Melisa. Es muy grande. Podés hacer todo lo que quieras alla.
¢ Qué te gustaria hacer?

Juan. Escuchar mi casette. La otra que canta es linda.

Luciano. jQué divino!

Luciano se pone a bailar con Melisa. Cantan. Melisa agarra a Juan
de la mano, quien se rehlsa al principio, pero luego se pone a bai-
lar timidamente. Bailan. Se van entusiasmando. Se arma poco a
poco un griterio. Entra el padre. Juan se detiene asustado. Intenta
apagar el mp3, se le cae al piso, con parlantes y todo. Se corta la
musica.

Juan. jPerdon! jLo rompi!

Luciano. (juntando las cosas). No pasa nada, nene, tranquilo.
Juan. Perdoname.

Padre. jJuan! jPedazo de pelotudo! Tené cuidado.

Juan. Perdon. Soy un bruto.

Padre. Si seras bestia. Andd a saber cuanto sale un aparato de
€s0S.

Melisa. No pas6 nada, en serio. (a Juan) No te preocupes, lindo.
En serio, se desconectd nada mas. Ya lo enganché de nuevo,
¢ves? (al padre). ¢ Pudiste arreglar la camioneta?

Padre. jNo hay que ser tan bestia! (a Melisa) No hay caso, che. El
burro. Le cargué la bateria, pero es el burro.

Luciano. (riendo) ¢El burro? ;Qué es eso?

Padre. El burro de arranque. ¢No sabés lo qué es el burro de
arranque?

Luciano. Yo de autos nada.

El Peldafio W 10-11/2011-2012

Padre. Se nota.

Melisa. Que linda lluvia. ;No?

Luciano. Cuando no hay rayos.

Padre. jLindo aparato este! ;Para escuchar masica es? ;Agarra
la radio? (lo agarra, lo examina, le toca todos los botones, de
golpe salta la masica a todo lo que da. El padre se asusta) jLa puta
madre! (deja el mp3 en la mesa)

Juan. Me gusta.

Melisa le sonrie.

Luciano. ¢;No es divino?

Juan. ;Ustedes viven juntos?

Melisa. Si. Cuando vayas all te venis con nosotros, vas a ver.
Padre. ;Adonde vas a ir vos?

Cuatro

Madrugada. La tormenta es muy grande. El padre estd tomando
ginebra al lado del fuego. Escucha la radio, un programa local de
folclore. Los perros duermen bajo la cocina. Estdn himedos y
embarrados. El padre mira el fuego, mientras acomoda los tron-
cos. Entra Luciano.

Luciano. jAy! Perdon...

Padre. Pasd, pasd... ;| No podés dormir?

Luciano. No. Fui al bafio. Es que me asusté con un rayo. Y no
pude volver a relajarme.

Padre. ;Querés un trago?

Luciano. No gracias. O bueno, si, dale.

Se sienta en el borde de la mesa, un poco alejado del padre.
Luciano. ;Qué hora es?
Suena un chamamé. El padre apaga la radio.

Padre. Las cuatro. (silencio) Parece que mafiana va a seguir llo-
viendo. 67 milimetros dijeron en la radio

Luciano. Que mal. ;Eso es mucho no? En cuanto deje de llover
nos vamos, no queremos molestarlos.

Padre. jPero no! Dejate de joder. (silencio) Lastima la camioneta.
Deben querer irse al pueblo. Ldgico, ¢qué van a hacer aca?
Manana la arreglo, si Dios quiere.

Luciano. Ay, ojala.

Padre. Pero no vayan a creer que incomodan. Una suerte que
venga alguien alguna vez.

Silencio. EI padre toma un trago. Luciano también. Tose.

Padre. jGuarda! (se rie)

Luciano. Qué fuerte que es.

Padre. Parecés un conejo apestado.
Luciano. Te estds riendo de mi.

Toma otro trago. Tose de nuevo. Se rien los dos.

Padre. Antes me reia més. Antes nos divertiamos tanto.
Luciano. Y ahora?

Padre. Ahora. Ahora no hay nada. Con Rosario nos divertiamos.
Venian las hermanas, los primos, festejaban todos los cumplea-
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Juan. El Campo

flos acd. Pero ahora... nadie. Ni por él. (silencio) Juancito estd
contento con ustedes, con tu amiga. Linda es. Se le nota cuando
esta contento, le brillan los ojos. Como a las liebres.

Silencio. Toman.

Padre. Mi sefiora... fallecio hace unos afios. Pobrecita. Andaba
triste Juan. Le va a hacer bien estar con pibes de su edad.
Luciano. No sabia lo de tu esposa.

Padre. Claro, ;como ibas a saber? Es asi... que vamos a hacer...

Silencio.

Padre. ;Qué hacés vos?

Luciano. Soy fotdgrafo.

Padre. Mird vos. ¢En los casamientos?

Luciano. Trabajo en algunas revistas. De moda y decoracion.
Padre. Rosario tenia pila de revistas. Quemé todo cuando se fue.
Las revistas y la ropa. Se volvia loca con las minifaldas, pero aca
con el trabajo no las podia usar. Peor que tuviera las revistas, aca
eso que tenian no lo iba a tener nunca. Muchas revistas quemé.
Seis paquetes asi.

Silencio.

Luciano. Mi papé tenia una enfermedad rara. Envejecia demasia-
do pronto. Yo tenia cuatro afios. Tengo algunos recuerdos de él.
Otros los invento, los cambio. Lo dnico que no puedo cambiar es
cuando se murid. Mi papé se va siempre de la misma manera. Se
muere asi, en el campo jugando a la pelota conmigo. Se cae al
pasto. De frente. La cara le pega en el pasto. Se hunde. Y la pelo-
ta sale picando por delante, hacia mi. La pateo y es gol. La polle-
ra de mama que vuela y después, muchos parientes. Me regalaron
unos soldaditos. Los tiré todos juntos en el aljibe de lo de Elsa, la
hermana de mi abuela. Pero més de grande.

El padre permanece callado. Toman. Los perros grufien en sue-
fios.

Padre. Esta bien eso, estd bien...

El viento agita las ramas.

Cinco

Melisa y Juan. Juan tiene puesta la remera de Luciano. Mdsica del
mp3. Melisa le saca fotos. Juan no posa pero tampoco se niega,
se esconde, mira una revista de ella.

Juan. ;Este con los pelos asf quien es?

Melisa. No sé, fijate en la revista.

Juan. (lee). Es noruego, no sé, no lo conozco.

Silencio. Melisa contintia sacando fotos.

Melisa. Correte, ponete a la luz.
Juan. Dejame, ya sacaste muchas.

Melisa contintia sacando fotos.

Melisa. Podrias ser modelo si no fueses tan timido. Tenés una

cara muy fotogénica. Cuando vayas alld te voy a presentar gente.
El mes pasado necesitaban chicos en la agencia... ¢ Querés? A ver,
mové el brazo por delante de la cara. ¢Querés?

Juan. Sos caprichosa, eh...

Melisa lo acomoda para la foto. Se le acerca para peinarlo. Le
corre el pelo para el costado. Sus caras quedan cerca. Ella le son-
rie.

Juan. (sigue con la revista) Una vez hubo un recital en el pueblo.
Hace tres afios. En el otro pueblo. Pero no llegué. En el cruce se
partié el eje de la camioneta.

Melisa. (sin dejar de sacar fotos y arreglarlo) ¢En serio? ¢Qué
hiciste?

Juan. Y caminé para el pueblo. Hasta que un auto me levanto,
como a las 2 horas. Pero no llegué. Era tardisimo.

Melisa. ; Volviste a tu casa?

Juan. jNo! (la mira) Me fui al club igual. Estaban desarmando
todo el escenario, las luces. Me crucé a unos chicos que eran de
Lanus. ¢Lan(is? Se habian ido hasta alla en tren. Tenian como seis
cajas de vino. Mi viejo me queria matar. Volvi dos dias después.
Melisa. (saca del bolso un cigarrillo) Prendelo.

Juan enciende el cigarrillo. Fotos. Se asoma por la ventana.

Melisa. Salieron recién. Veni.

Juan. Si, ya sé. ;Donde queda Lands?
Melisa. Al sur. ;Querés ver las fotos?
Juan. ;Qué fotos?

Melisa. Estas. Las de ahora

Juan. ;Qué ahora? ;Se puede?
Melisa. Claro, es digital.

Melisa le alcanza la camara.

Melisa. Apretd el que tiene una pantallita. Y pasas las fotos con la
flecha.

Juan. ;Este?

Melisa. Si. Y las fotos con la flecha.

Juan. ;Estas?

Melisa. Esas. ;Compartimos el cigarrillo?

Juan. Perdond, toma.

Melisa. A ver.

Se acerca a él. Ven las fotos.

Juan. Qué feo.

Melisa. Sos muy lindo.

Juan. jQué voy a ser!

Melisa. Me parece que Si.

Pasa la foto. Risa de Juan. Melisa se rie. Juan se pone serio.
Juan. Tengo la cara dspera. No soy lindo. (deja de mirar fotos)
Melisa. (lo agarra del brazo) Veni.

Juan. Soltame. No quiero. Basta de fotos. (mira por la ventana)
Melisa mira por la ventana. Juan esté serio.

Juan. ;Vos escuchaste qué decian?

Melisa. No. Iban riéndose. ¢ Te pasa algo?
Juan. No.
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Melisa se rie.

Juan. ;Qué? ;Qué tengo?
Melisa. La cara aspera.

Melisa le acaricia la cara. Va hacia el bolso, saca un frasco.

Juan. No quiero ponerme eso
Melisa. Callate la boca.
Juan. Caprichosa que S0s.

Melisa le pone crema.

Juan. Me haces cosquillas.

Melisa le pasa crema por las manos.
Juan. Ahi no tengo cosquillas.

Quedan tomados de las manos. Entran el padre y Luciano con los
pies llenos de barro. Se quedan todos en silencio mirandose. El
padre va hacia la pava, se pone a preparar mate.

Melisa. ;Adonde se fueron?

Luciano. A ver la camioneta.

Melisa. ¢La arreglaron?

Luciano. No. No sé, no...

Juan. Pap4, ¢era el burro? jPapa!

Padre. j;Qué querés?!

Juan. Si le arreglaste el burro.

Padre. No, no. ¢ Echaste mas astillas?

Juan. Me olvidé.

Padre. Deja que le pongo yo. A la noche vamos a cocinar una
buena cena. Ocupate Juan. Juntd algo de la quinta. Mové el ojete.

El padre le alcanza un cuchillo. Juan se pone un piloto y sale. El
padre se dedica a echar lefia. Deja el mate preparado. Agarra una
cuchilla.

Padre. Ahi tienen mate, yo vuelvo enseguida. Descansen.

Melisa va a hablar, el padre sale sin prestarle atencion. Los chicos
toman mate.

Melisa. jQué tipo!

Luciano. No es malo. Esta solo.

Melisa. ;Se hicieron amigos?

Luciano. No.

Melisa. ¢ Te levantaste temprano?

Luciano. No podia dormir. Tomamos ginebra y en un momento
nos fuimos a ver la camioneta.

Melisa. De golpe te gustan las camionetas.

Luciano. Ay, nena, qué decis... qué asco. Se muri6 la esposa 'y me
contd la historia. Ella no era del campo. Pero cuando se cas6 con
él la trajo acd. Dice que la conocid en el pueblo, ella estaba visi-
tando a unos tios y se ve que se engancharon. Rarisimo, porque
ella tenia una carrera, era profesora de inglés, tenia trabajo y todo
es0. La cosa es que se casaron y enseguida nacid Juan.
Supuestamente le ensefio a leer, a escribir, matematica., en fin...
Hasta que empez6 a deprimirse. Hasta que se muri6. También aca.
Es horrible, pobre.

El Peldafio B 10-11/2011-2012

Melisa. ;Y Juan?

Luciano. Juan es lindo. ¢No decis nada de lo de la madre? Es tre-
mendo.

Melisa. ;Y qué voy a decir? Es una desgracia, mas vale. ¢Qué
querés que la reviva llorando?

Luciano. Sos una idiota a veces.

Melisa. ;Y Juan? ;Juan qué hizo?

Luciano. Juan. Nada. Juan se quedd solo con el padre, trabajan-
do acd. Jugando con esos perros.

Melisa. Ahora qué hizo.

Luciano. Fue a buscar verdura. Hay conejos. Tienen conejitos alla.
Negros y blancos. Son divinos. Hay una coneja que tuvo cria.
Melisa. Para comer.

Luciano. No. Los venden.

Melisa. Si chiquito, ¢y para qué los venden?

Luciano. No quiero pensar eso. Dejame. Me duele la cabeza.

Agarra la cdmara. Sale. Por la ventana se cruza con Juan. Hablan
algo. Luciano se viste con el piloto que lleva puesto Juan y se
aleja. Entra Juan con un montén de verdura. Las manos embarra-
das.

Melisa. ;Ayudo?
Juan. Limpiemos las verduras.

Melisa se pone a cantar, Juan se suma y al rato bailan mientras
limpian. Al rato, entra Luciano con cara de terror.

Melisa. ;Adonde te fuiste?

Luciano. Al galponcito.

Juan. ;Qué fuiste a hacer ahi?

Luciano. No importa a qué fui. Importa que hay un conejo muer-
to. Colgando de una soga.

Juan. La cena.

Luciano. jEs horrible! Meli, estaba colgado de las patitas, con un
tajo todo a lo largo del cuerpo. Las tripas colgando. Le chorreaba
sangre desde la garganta.

Juan. ;Estas llorando?

Luciano. El charco era enorme.

Melisa. Es vegetariano.

Luciano. Tu papé se reia cuando me vio. Tenia el cuchillo en la
mano y se refa. Tengo el olor de la sangre impregnado. Dame algo
Meli.

Melisa le da un mate.

Melisa. No pienses en eso.

Luciano. jVos porque no lo viste! Esté lavado (deja el mate de un
golpe)

Juan. Es riquisimo con papas y tomate.

Luciano. No me hables, no sé como podés comerlos con lo ino-
centes que son.

Juan. Comerlos es lo més facil, antes hay que matarlos.
Costumbre. Se les clava el cuchillo en la garganta y se mueren en
seguida.

Luciano. Me estéa haciendo mal.

Melisa. Yo una vez vi matar una gallina en el campo de un tio.
Juan. Las gallinas son comicas. Les cortas la cabeza y el cuerpo
sigue corriendo solo por el gallinero. (se rien) Y los chanchos chi-
llan. Asi.

Luciano. Me quiero ir.
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Juan se pone a chillar como un chancho. Melisa imita el sonido del
chancho. Luciano se enfurece, entre las lagrimas.

Luciano. j;La van a cortar?!

Juan. Perdona.

Melisa. ¢Vamos a comer conejo? Yo quiero probar.

Luciano. Yo no pienso sentarme a comer. Tengo el estdmago
revuelto. Voy a vomitar.

Juan. Tenemos cedron. Tomd té de cedrdn, mi mama decia que
era lo mejor para la panza.

Melisa. Yo quiero también.

Patas de perro rascando la puerta. Entra el padre, entran los
perros.

Padre. Estés palido portefio.
Melisa. Le dio impresion el conejo.
Padre. Si. Parece que si (se rie) ¢Vas a comer una ensaladita?

Luciano no contesta.

Padre. ;Como las modelos esas que les sacés fotos?
Luciano. Me voy a acostar.
Padre. jSos fino pibe! Toma, te dejaste esto.

Le da la cdmara embarrada. Luciano la agarra bruscamente y se
va.

Padre. (a Melisa) ¢Querés ayudar con el conejo?
Seis

Juan acaricia a Cucho. Fuma un cigarrillo. Luciano entra desde la
habitacién. Juan se levanta. Saca harina de una lata. Pone una olla
en el fuego. Luciano no lo mira. Enciende un cigarrillo. La tor-
menta ha disminuido bastante. Viento del sur.

Juan. ;Te gustan las tortas fritas?
Luciano. Si.

Juan. Si hago, ¢vas a comer?
Luciano. Si.

Juan. ;Me querés ayudar?
Luciano. No sé.

Juan agarra de una bolsa un pedazo de grasa y lo tira en la olla.

Luciano. ¢Eso es grasa?
Juan. No me digas que te da asco. Dale, no seas maricon.

Silencio.

Juan. Vas a ver lo ricas que son con azlicar, bien sequitas por
afuera y blanditas por adentro.

Luciano. Esté bien, ¢qué hago?

Juan. Poné misica.

Luciano obedece. Juan lo observa sonriente.
Luciano. Se esta quedando sin bateria.

Juan. Agregd de a un huevo. Mezclalo bien.
Luciano. Agarro una cuchara?

Juan. No. Se hace con las manos. Lavatelds.
Luciano. Estan limpias.

Luciano se pone a cocinar.

Juan. Mi viejo dice que no se hacen con huevos. Pero mi mama
las hacia asi. La receta de los gauchos es agua, grasa y harina. Y
sal. Pero ella ley6 en una revista que con leche y huevos son méas
ricas. Y es verdad eso.

Luciano. Mird. ;Y si freis en aceite?

Juan. No se pueden hacer en aceite. Son un asco. Mezcla bien.
Luciano. ;Tu mamé cocinaba?

Juan. Siempre.

Luciano. ¢La extrafids?

Juan. Y, si. Amasa un poco mas que ya las hacemos. ¢ Sabés qué?
Estoy juntando plata para comprarme un equipo de musica. Tengo
200 pesos. Por ahi consigo por ese precio. ;No?

Luciano. No. Valen mas.

Juan. Uno afanado. En el pueblo hay unos pibes que se dedican.
Y hablo con ellos y listo.

Luciano. Ah. Puede ser. Sos tremendo. (se sonrie)

Juan. Y cuando vaya allé a verlos me compro discos. Me compro
muchos discos... No digas nada del equipo, mi viejo no sabe. Y
de la plata tampoco, vendi unas herramientas que ya no usaba y
un collar de mi mama. Valia mas, yo sé, pero bueno. De ella con
lo que me quedé es una medallita de la Virgen Nifia. ¢ La conocés
ala Virgen?

Luciano. Si, la Virgen, la conozco.

Juan. Pero la Nifia, ¢la conocés?

Luciano. No sé, creo que no.

Juan. Es linda, estd rezando, con un pafiuelo en la cabeza y los
ojos los tiene cerrados. Dale, amasa, no me mires. Acordate, no le
vayas a decir de la plata a mi viejo, eh.

Luciano. Quedate tranquilo.

Juan. Si me la encuentra capaz que me la afana y se la chupa.
Luciano. Esta bien, podés confiar en mi.

Juan agrega leche a la masa.

Juan. ;A qué fuiste al galponcito?

Luciano. A sacar fotos.

Juan. ;Sacaste?

Luciano. No. Vi el congjo.

Juan. ;Y antes? ;Te llev a arreglar la camioneta?
Luciano. Si. ;Por?

Juan. Para nada, por saber. Mas fuerte amasa.

Silencio.

Luciano. ;No te vas a ir de acé nunca?

Juan. Yo quiero. Pero me da miedo.

Luciano. Veni con nosotros. No podés vivir para siempre en este
lugar.

Juan. ;Me llevas?

Luciano. Si.

Silencio, viento. Ladridos lejanos de Diana.

Juan. Esa es Diana. Amasa un poco mas.

Luciano. Me canso.

Juan. Dale, no te quejes. (mira por la ventana) Llueve menos. Si
cambia el viento el camino se seca en una noche. Pero estd medio
rara la tormenta... ¢ Ves alld? Ahi habia una hamaca. Me hamaca-
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ba todo el dia. Mama leia revistas ahi. Cuando se muri6, papé la
tird. Ella decia, mi mamd decia que yo tenia ojitos de liebre cuan-
do estaba contento. ¢ Tengo ojos de liebre?

Luciano. Oscuros. Y brillan.

Luciano se le acerca. Se abre la puerta. Melisa entra con la ropa de
Juan manchada.

Melisa. jLo destripé! Y le saqué el cuero.

Luciano y Juan la observan. Juan se rie. Luciano se da vuelta y
amasa.

Siete

La musica a alto volumen. Melisa lava los platos de la cena.
Luciano estd comiendo tortas fritas frias y tomando té de cedron.
Luz de un farol. Se escucha el viento. Cae una lluvia tranquila.

Luciano. Estd tardando mucho.

Melisa. No seas ansioso. Sacame una a mi.
Luciano. Dejame de joder. Estés horrible.
Melisa. Estipido.

Entra Juan vestido de aviador.

Juan. ;Esto querian ver?
Luciano. Eso mismo.

Melisa le larga una carcajada.

Juan. ;Vas a sacar muchas?
Luciano. Depende.

Juan. ;De qué?

Melisa. De lo que te dure puesto.

Risas.

Juan. Es de la guerra en serio.

Luciano. ;Tuyo?

Juan. Lo comprd mi viejo en un rezago.
Melisa. Que impresion.

Luciano. ¢Qué decis?

Melisa. Que el que lo us6 esta muerto.
Luciano. Por ahi lo dond.

Melisa. ;A quién se lo va a donar?
Juan. Al duefio del rezago.

Melisa. Es lo mismo. Si es de la guerra de verdad alguien lo usé,
y si no estd muerto matd o vié muertos.
Juan. A mi no me importa.

Luciano saca fotos. Melisa baila y posa.
Juan. Sacarse fotos es de chicas.
Luciano. A mi me encantan las fotos.
Melisa. Juan, veni.

Juan se acerca un poco.

Melisa. Veni. Dame la mano. Asi.

El Peldafio W 10-11/2011-2012

Lo toma de la mano. Le baja apenas el cierre del traje. Melisa se
saca una hebilla, se la ofrece. Juan duda, tarda y se pone la hebi-
lla en el pelo.

Fotos.

Juan. ;Te gusta?

Melisa. Muy bonito.

Juan. ;A vos te gusta?

Luciano. ;A ver aviador? Me gusta, si. Melisa correte que le saco
unas solo.

Melisa. Qué envidioso.

Luciano. Correte tarada.

Se rien. Melisa observa la escena.

Melisa. Luciano se comid todas las tortas fritas.

Juan. Yo sabia que le iban a gustar.

Melisa. Después dice que esta gordo. Y no come nada por una
semana.

Juan. ;Hacés dieta?

Luciano. No, no hago dieta, como sano.

Melisa. Si no engorda.

Luciano. Era gordito de nene.

Melisa. Era un chancho.

Luciano. Vos sos pelada. Correte de ahi que molestds.

Juan posa, de soldado, agarra una escoba como si fuese un arma.
Baile. Fotos.

Luciano. Meli, sacanos una foto.
Melisa. Ya va.

Luciano. Ahora. Dale.

Melisa. Qué pesada que sos.

Melisa toma la cdmara. Luciano se acerca bailando a Juan. Le da
un beso en el cachete.

Juan. ;Qué hacés?

Luciano. Estamos jugando.

Juan. Pero no quiero que me des un beso.
Melisa. ;Querés que te de un beso yo?
Juan. No.

Silencio. Sélo se escucha la musica. Juan se sube el cierre del
traje.

Juan. El duefio del rezago dijo que es original de la guerra. Que no
sabe de quién es, que esas cosas no se saben. Por respeto a los
muertos, dijo. Pero que el que lo usd tendria los mismos afios que
yo, nada més. Tiene marcas de la guerra, del frio y esta roto aca
abajo por las piedras. No quiero sacarle mas fotos al traje.
Silencio. Entra el padre.

Padre. Ya casi estd. ¢Alguien me puede dar una mano?

Melisa. ;Qué hay que hacer?

Padre. Darle arranque mientras yo la regulo.

Melisa. Yo voy.

Luciano. No. Voy yo.

Melisa. Quiero ir yo a ayudar.

Padre. Juan, ¢te vas a rascar las bolas todo el dia? Ayudame. Y
sacate eso que parecés un pelotudo.

Juan. No tengo ganas de ir. Que vaya Luciano.

Garcia: 70-79



~l
oo

Garcia: 70-79

Juan. El Campo

Melisa. Pero quiero ir yo.
Padre. Veni nena, vos. Vamos.

Salen. Silencio.

Luciano. Disculpé. No te quise incomodar Juan. Estabamos divir-
tiéndonos.

Juan. No importa. Ya estd.

Luciano. Pensé que querias.

Juan. Piloto de avion quiero ser. Y me voy. Volando me voy.

Apaga la musica. Viento. Juan se acerca a Luciano, no llega a
tocarlo y sale precipitadamente.

Ocho

El padre y Melisa. Hay una botella con vino, dos vasos. Apenas
llueve.

Melisa. Cuando tenia siete afios le parti la mandibula a una nena
en el colegio. La alcé. Era chiquita ella. La levanté en brazos y la
solté al piso. No sé por que hice eso. La tenia agarrada y me cansé
de tenerla. Le parti la pera. Mis compafieras me decian que me
iban a echar de la escuela. Estuve todo ese dia muerta del susto.
Pero no me pas6 nada. A la salida estaba ella con los padres, tenia
cosido todo el mentdn. No me hablé nunca més.

Padre. Si hubiese tenido una nena Rosario estaria méas contenta.
Melisa. Mi mama queria un varén. Asi que cuando nacié mi her-
mano estaban todos encima de él. Yo lo odié.

El padre le acaricia el pelo.

Melisa. Te parecés a ese actor. No me acuerdo el nombre

Padre. ;Quién?

Melisa. Un actor de Hollywood que era gay. Tenés los ojos igua-
les.

Padre. ; Qué decis?

Melisa. Un actor muy lindo. (le hace un gesto con la mano)
Padre. ¢Que de gay? ¢Puto?

El padre suelta una risa.

Padre. Piba. ;Qué tengo yo de actor de Hollywood?
Melisa. Los 0jos.

Se quedan en silencio.

Padre. No llueve mas.

Melisa. No.

Padre. Va a secar rapido.

Melisa. ¢Podemos cocinar un guiso mafiana?
Padre. Como quieras vos.

Melisa. Quiero guiso.

El padre le acaricia la cabeza, medio bruto, como a los perros.
Padre. Como quieras vos.

Melisa. Voy a extrafar el olor de la tierra mojada.

Padre. El que extrafia siempre esta en otro lado.

Melisa enciende un cigarrillo. Fuma. Le ofrece al padre. Este acep-
ta. Melisa se para frente a la ventana. Mira la lluvia.

Melisa. La tiré al piso porque no podia tirar a mi hermano. Por
es0 la solté contra el suelo.

Fuman.

Nueve

Maniana. Se filtra algo de sol, de a ratos. Melisa y Luciano toman
café con leche.

Melisa. Arrancd anoche. Yo la hice arrancar.
Luciano. ;Nos vamos ahora?

Melisa. Después de almorzar.

Luciano. Mejor.

Melisa. No tengo ganas de irme. Podemos quedarnos unos dias
mas. Aprovechar el sol.

Luciano. No. Mejor irse.

Melisa. Yo volveria.

Luciano. Yo no.

Melisa. Bueno, listo.

Luciano. ¢ Listo qué?

Melisa. jMiralo a Juan!

Entra Juan con los perros. Lleva consigo unos frascos y un ramo
de cedron.

Juan. Es de durazno. Estaban en la alacena del galponcito.
Melisa. jQué rico!

Juan. La hice yo.

Melisa. ¢En serio?

Juan. Si. (a Luciano) Y té para vos.

Luciano. Gracias Juan.

Melisa. ; Tu papa?

Juan. Ya viene.

Melisa. ¢Vas a venir Juan a visitarnos? ¢Vas a venir?

Juan no contesta.

Juan. Se murieron dos conejitos.

Luciano. ;Como se murieron?

Juan. Se murieron. Los encontré muertos hoy. Estaban duros al
costado de la jaula.

Luciano. ¢Los enterraste?

Juan. Los quemé.

Melisa. Pobrecitos.

Juan. Se mueren todo el tiempo.

Entra el padre.

Padre. Salimos cuando ustedes quieran.

Melisa. Después de comer. ;Nos acompafias hasta el pueblo
Juan?

Juan. No podemos dejar solo acd. Andan comadrejas, hay que
cuidar que no maten las gallinas, los conejos. Mejor me despido
aca.

Padre. Impecable quedo. (por el dulce de durazno) ¢Habia toda-
via?

Juan. Eran las dltimas.

Luciano. No salgamos muy tarde, Meli.

Padre. Si quieren comer hay que apurarse.
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Melisa agarra un cuchillo.

Melisa. Yo me encargo. ¢Puedo?
Juan. Voy con vos.

Luciano lo mira. Salen.

Padre. Tiene pasta.

Luciano. Es una trastornada.

Padre. Vos sos muy blanducho, pibe.

Luciano. Blanducho o como sea. No me importa

Saca la camara del bolso.

Luciano. ¢Puedo sacarte una?

Padre. ;A mi? (burlén) ;Me vas a poner en esas revistas?
Luciano. No creo.

Padre. Dejame de joder con fotos.

Luciano. Una sola. Dale, sonrei. Pensd algo lindo.

Padre. Dejate de pavadas, pibe.

Luciano. Algo lindo, jdale!

El padre se queda tieso, mira hacia otro lado. Luciano saca una
foto.

Luciano. Ya estd ¢Querés verla?
Padre. No, no. Mejor no.

Silencio.

Padre. ¢Querés saber que pensaba?
Luciano. ;Qué pensabas?
Padre. Rosario alld, hamacandose.

Entra Juan.

Juan. Luciano, ;me ayudas a juntar las verduras?
Luciano. Si corazon.

Salen. El padre permanece mirando hacia /a hamaca, en silencio.
Diez

Sol radiante. Juan estd parado frente a la ventana. Entra el sol, bri-
llante, invade toda la cocina de luz. Juan tiene el casette en la
mano. Se oye la camioneta que se va alejando de a poco. Los
perros ladran afuera. Juan mira el casette y lo deja sobre la mesa.

Juan (asomandose a la ventana). jCucho! jVeni para aca! jCucho!
iDiana! jVengan! (los llama silbando) jVengan vamos! Vengan
que hay comida. jVamos! jDiana! jAdentro! jAdentro dije!

Los perros siguen ladrando. Juan toma la radio. Sintoniza FM.
Suena con interferencia una cancion. Escucha la cancion. Los 0jos
le brillan.

Once

Noche. Se escuchan los grillos. Los perros descansan. El padre
esta solo en la cocina, tomando ginebra. Enciende la radio, inten-
ta sintonizar, alcanza una de folclore, escucha. Entra Juan con el
traje de piloto puesto. El padre apaga la radio. Lo mira fijo. Juan
se sienta delante de él.

Juan. Esto era de un chico. Como yo.

Padre. ;Y?

Juan. Y nada. ;Dijeron algo?

Padre. ;De qué?

Juan. De algo, no sé. ¢No te dijeron nada? Cuando se despidie-
ron, ¢no dijeron si iban a volver algdn dia?

Padre. Sos como tu madre Juan, la cabeza llena de pajaritos, de
fantasias. No dijeron nada. Gracias y chau. Y si te he visto no me
acuerdo.

Juan. Me invitaron a ir a Buenos Aires. Podria ir, un tiempo.
Consigo un trabajo y puedo mandarte plata. Ellos me dijeron que
me dejan quedar en su casa.

Padre. jPero dejate de joder! ;Vos tenés idea de lo que es estar
ahi? ¢Te querés llenar de ideas como Rosario? ¢Vos te pensas
que esos pibes se van a acordar de vos? ¢De lo que te prometie-
ron? A esa gente lo (nico que le importa son ellos, y ellos. Salen
a divertirse, a recorrer, a hacerse los aventureros y para ellos vos
no sos mas que un animalito Juan, un bicho, un perro que tienen
un rato y después lo tiran a un costado. O peor, lo desguellan y
que se pudra en el campo. ¢Vos? ;En Buenos Aires? ¢ Querés ser
modelito? ¢Con ese marica y esa putita? A ver cudnto les dura el
amor. Hijos de puta.

Juan. iEllos me prometieron, me dijeron la verdad! jVos no
sabés! No quiero quedarme acd, como mama muriéndome de
nada, de ver la nada, de pensar en todo lo que hay afueray que no
voy a conocer. Vos querés que todos se queden pegados a vos, no
importa que nos pase. jVos la hiciste venir, vos la obligaste a que-
darse, hasta que se enfermd y se murié por tu culpa!

Padre. jGuacho de mierda!

El padre se levanta para pegarle una trompada, pero no puede, se
frena, se contiene. Silencio. Juan lo mira fijo, se saca la ropa de
aviador, queda en calzoncillos, abre la cocina a lefia y tira la ropa
adentro del fuego. El padre inmavil.

Juan. Era de un chico como yo. ¢No? ;Qué edad tendria ahora?
Silencio.

Juan. ;jQué edad tendria ahora?!

Padre. Cuarentipico.

Juan. Como vos, ¢no? ¢{No?

El padre agarra un cuchillo.

Padre. Voy a preparar un conejo para mafana.

Juan. El traje... papd, no quise.

Padre. Ya estd muerto ese chico Juan. ¢Para qué servia ese trapo
vigjo?

Sale. Juan agarra el gancho de hierro de la cocina y sale hacia el
galponcito.

Fin.
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Durante el ciclo lectivo 2011 cumple 20 afios de labor pedagdgica en el marco de nuestra institucion la Catedra
Préctica Integrada I, en su especialidad de Creacion Colectiva. Pionera de otras catedras académicas similares
en el pais, durante estas dos décadas su profesor titular, Mauricio Kartun y su equipo docente: la profesora
adjunta Julia Lavatelli, Pedro Sanzano y Maria Boggio desarrollaron una metodologia y una préctica de proce-
So creativo, en la modalidad conocida como dramaturgia del actor.

En la busqueda de un formato que estimulara la creatividad individual en todos y cada uno de los niveles de la
practica escénica se fue consolidando en la Catedra el formato propio y original del micromondlogo: pieza tea-
tral para un solo actor, de duracion muy acotada —aproximadamente tres minutos-, limites estrictos en la pro-
puesta escénica y tematica comun en cada cursada, que unidos luego entre si en una edicion espacial se cons-
tituyen como espectaculo formal.

Con este espectaculo en caracter de muestra anual ha cerrado tradicionalmente dicha catedra la experiencia de
cada ciclo. La circulacion luego por distintas vias formales e informales de los micromonélogos de cada mues-
tra dio lugar a su vez a impensados nuevos montajes parciales de los mismos en muy diferentes dmbitos nacio-
nales y a su aprovechamiento como material de entrenamiento en clases. A efectos de difundir y promover este
formato surgido de nuestra carrera, la Facultad de Arte convoca al | Concurso Nacional de Micromondlogos
teatrales. Que habra de llevarse a cabo en forma anual.

NO CUENTE EL FINAL

De José Moset

El gran invento de la humanidad, dijo el Negro Faustino
esa tarde en el bar Imperial. Ni la luz eléctrica, ni el telé-
fono, ni la vacuna contra la polio. Con esto se terminé el
verso de los relatores. Van atrasados con las jugadas,
inventan peligros, confunden al tres con el ocho. Para
nosotros, en cambio, es genial. No sélo en las casas de

Personaje: Juan Moreira

Hoy es miércoles, justo la mitad de la semana, como dijo
Caffarelli. Horas mirando ese arbol, aquel tapial, la casita
del hornero. Agua y barro. Barro y agua. (Sonidos de des-
cargas eléctricas en un receptor de radio.)

“Don Francisco, que me ha echao al medio de puro vicio,
guardese de mi porque ha de ser mi perdicion en esta
vida, y de su justicia tengo bastante” y corria como una
electricidad en la sala. Habian llegado en autos, en
sulkys, a caballo, caminando. Dicen que siempre pard,
pero esta vez... Alcorta, Sociedad ltaliana, qué debut,
veintiuna y cuarenta y cinco y, por favor, no cuente el final.

familia; ahora también los empleados de tienda, de las
estaciones de servicio, los camioneros, los que manejan
los arados o las zorras del ferrocarril, no se van a perder
ningun capitulo y todos van a querer ir a vernos. Empieza
una nueva era para nosotros. ¢ QOiste hablar del Siglo de
Oro en Espafna? Bueno, algo asi nos espera.

Soretes de punta. La casita del hornero tiene sala y tiene
alcoba. Agua y barro. Barro y agua.

San Nicolas. Familiar: agotadas desde dos horas antes.
Noche: quedaron unas pocas, pero con ese frio, tres bajo
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cero... Después, desde Labordeboy hasta Brinckman,
noche tras noche, 431 kilbmetros triunfales. Siempre
agregando sillas o directamente echando gente y nadie
contaba el final. Publico de fierro. (Descargas.)

Por fin fui a la casa de mis consuegros y vi television.
¢ Qué querés que te diga? Todos hablan como si estuvie-
ran en el living de su casa, casi no se les entiende. Para
colmo, son historias sin fuerza, sin emocion, sin sangre
en las venas. ¢ Sera muy largo esto? Prondstico de mier-
da.

Y cuando dije “yo soy un hombre maldito que he nacido
pa’ penar y pa” andar huyendo de los hombres que han
sido mi perdicion”, muchos lloraban, hasta los viejos.
Apotedtico. Cien veces salté ese tapial, mientras me
mataban a traicién; yo creia que esa alegria no iba termi-
nar nunca. Y casi sin darme cuenta, en poco tiempo,
chau, barranca abajo. Cada vez menos, menos, menos,
hasta suspender esa noche cruel en General Baldissera.

El Negro Faustino en el Imperial tomando restos de vino
de las mesas recién desocupadas. Vamos a volver —llo-
raba, en pedo-. Y vamos a hacer la tournée mas larga de
la historia. Nuestro pueblo se va a cansar de esos mari-
cones y va a volver a nosotros; ponele la firma.
(Descargas.)

Osvaldo Caffarelli en la Spika forrada en cuero. “; Qué tal,
amigos? Hoy es miércoles, justo la mitad de la semana”.
Pero, la verdad, los dias ya no vuelan como antes y
suefio, cada vez mas seguido, con el viejo Leylan atas-
cado en el camino rural y toda la compafiia empujando.

UNA MUJER QUIETA

De Ignacio Martin Santillana

Un hombre de unos treinta y cinco anos viaja en micro
con su hija de unos siete. El hombre tiene un ventilador a
pila en la mano.

jQuedate quieta, querés! Quedate un poco quieta.
Quieta. Una mujer quieta. Como tu mama. Una mujer
quieta, querés. Por favor, una mujer quieta, hijita, quieta.
Estamos viajando, ¢entendés? Y viajar, se viaja sentado.
Se viaja sentado. Si. Sentado y quieto. Y se espera que
el tiempo pase. No, que el tiempo pase no. Que los kil6-
metros pasen. Estamos viajando, jpor favor! Si te paras 'y
corrés por el pasillo molestés a la gente. ;Qué van a pen-
sar, hijita? ¢ Qué tenés, hormigas en el culo? Si tu mama
te mandd con hormigas en el culo a proposito decimelo.
Me lo tenés que decir. Porque esas cosas me las tenés
que decir. jEntendés? Con esas cosas no se jode.
Porque tu vieja muy quietita, muy quietita. Es verdad.
Pero quietita y sentada... eh, si. Le dio besos al padrino.
Si, al tuyo. Lo tenés que saber, ya estas en edad. Besos
en la boca. Eso esta mal. Por eso quietita, asi se acomo-
dan las ideas. (Pausa breve. Enciende el ventilador.)
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¢ Tenés calor? Estas toda transpirada. Ahora cuando lle-
gamos, dejamos los bolsos y vamos a la playa. Aunque
esté feo. Quiero que veas el mar. El mar, hijita. Vas a re
flashear. Vas a ver. (Haciendo letrero en el aire.) EL MAR.
(Apaga el ventilador.) Lo que conociste con mama no es
el mar, es el rio. El rio es otra cosa. El rio va, el mar viene.
¢ Entendés? Ya vas a ver. El rio va (Hace el gesto con las
manos de que va.) En cambio, el mar viene. (Hace el
gesto de viene.) Es importante eso, para tu formacion. Es
importante. Tenés que saber que hay cosas que van,
pasan; y otras que vienen, a veces se quedan y otras se
van, pero vienen. ;Entendés la diferencia? Tenés que
saber diferenciar. Esto seguro que no te lo ensefian las
monjas. Seguro que no. Seguro. Vos tenés que pensar.
No aceptar todo como viene. Pensar. Tu mama no pien-
sa, por ejemplo. Ella sélo se sienta. Quietita. Se sienta.
(Silencio.) Ademas... Bueno, si, te lo tengo que decir, la
vida tiene estas cosas, qué querés. Hay que bancarsela.
Calladita. Si. Y ya me di cuenta que no paras de tirarte
peditos. Comiste ensalada de legumbres. Yo sé. Ese
olor... Tenés el mismo sistema digestivo que tu vieja. (Rie
como sin poder entender.) El mismo olor. jJa! El olor a
pedo de tu vieja... (Enciende el ventilador.) Qué flash. No.
No estéa bien que te haga comer eso antes de viajar.
¢ Entendés? Antes del viaje, livianito. Un sanguchito de
jamoén y queso, sin mayonesa. Un platito de fideos con
manteca. Un vasito de agua. O vino, pero vos no tomas.
No tomas, 4no? Sos muy chiquita. Qué vas a tomar. jJe!
Tu vieja... (Apaga el ventilador.) Cuando llegamos, deja-
mos todo y vamos a la playa, pero antes vas al bafio.

VIGILIA

De Mariano Nicolas Saba

Solo como un perro. Nunca entendi eso. De hecho, te
siento ahi, en mi frente, cruzando con paso lento las cer-
das del cefio, entre los ojos, bobos de suefio. No esta
bien usurparme, mierda, saltar asi sobre mi, de repente,
aprovechar para sorberme el cuero en este traqueteo
interminable que dispara vaya uno a saber para donde.
Deberia cobrarte pasaje. Pero no digo nada, yo también
estoy de prestado. Todos somos polizontes de algin
lugar: un tren, una piel, un alma. Quisieron sacarme
cuando saliamos, reparti tarascones y un gordo de uni-
forme grit6: “jDejémoslo, un gentio espera al hombre!”.
En Kiev abrieron ese porton verde, y un guarda: “jPonen
“ostras” y aca no hay! jAtaud! jCon razén no llegan a
Moscu, carajo!”. Se quejaba de que ocuparan todo un
vagon frigorifico para trasladarlo. “jY la refrigeracion rota!
iVa a llegar todo podrido el cuerpo!”. Asi llamé a mi
amigo: “el cuerpo”, al hombre dormido en esa caja en
medio de la oscuridad. El ni se inmutd, pero no me sor-
prende, es un hombre callado, siempre anda tosiendo y
lleva la boca como si estuviera harto de hablar. Eso si:
jescribe! Desde que nos conocimos en Selva Negra, ahi,
en el jardin del hotel, lo he visto escribir sin parar, con la
manta sobre las piernas. Paraba solamente para saludar
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a alguno que le llevaba té, o para ver un arbol a lo lejos,
o para acariciar mi lomo. No debe haber pagado... para
que los mozos del hotel lo hayan despachado asi, en
medio de una siesta, en esa caja de madera. No sé si
ustedes, las pulgas, hablan la misma lengua que noso-
tros, este rezo viejo del ladrido. Un grufiido de vez en
cuando y algunas palabras para rumiar si nadie nos ve.
No hay que hablar frente a los hombres: se toman todo
muy a pecho. Mi amigo lo sabia. j;Cuando llegamos?!
jPor Dios! Este hombre no ronca, pero tiene un suefio
plomizo. Yo no puedo dormir en movimiento. Yo vigilo. He
vigilado sus ultimas siestas, compitiendo el carifio con su
esposa, una mujer odiosa. Dejémoslo ahi. He cuidado
sus suefitos. Si, sefior. Un dia se despertd, se aliso el
pelo y me dijo: “No vale la pena escribir como quien espe-
ra o sigue a un tren. Asi es aburrido. Hay que escribir
como quien tiene un tren viniendo de frente. El juego de
siempre es apartarse a tiempo. El dia que no llegues a
hacerlo, ahi empieza la comedia de verdad, ¢no?”". jJaj,
qué hombre loco! |Si después me ladré en la cara y se
puso a anotar todo en su libretita! Debemos estar llegan-
do a Moscu. Entre nosotros, me alegra. Creo que mi
amigo esta enfermo y alla hay buenos médicos. Sé que
€l mismo lo es, pero nadie es profeta en su cuerpo, ¢no
es asi? Yo tampoco puedo apartarte de mi, bichito.
Ademas, uno es uno y nunca puede darse cuenta de
cuanto ha cambiado. Uno no puede saber si tiene cerca
el tren, ni uno sabe. Yo, por ejemplo, siempre he sido el
mismo perro y, creo, cada vez més igual a mi. Siempre un
perro cualquiera, un tal perro, solamente tengo este
amigo. Un hombre cualquiera también, un tal Antdn
Pavlovich no sé qué. Amigo mio.

DIARIO DE VIAJE

De Emilce Elisabeth Rotondo

Papa maneja y sefiala lugares de su infancia a medida
que llegamos a Tapalqué; yo s6lo veo montecitos, todos
iguales.

Llegamos a la casa que fue de sus abuelos y hacemos
silencio.

Aqui nacié mi abuela paterna, y vivié su hermano Balbino
hasta que enviud6 y se fue al pueblo con las hijas.

Gruesas paredes de ladrillos asentados con barro, venta-
nas enrejadas, tejas de Marsella. Y las troneras, agujeros
por donde se pasaban los rifles para pelear contra el
malon, lo unico que yo recordaba. Vuelvo a verlas, pero
no son como en mi recuerdo.

La Unica vez que vine yo tenia nueve afnos; a la noche
nos encajamos delante del rancho de la tia Prudencia.
Balbino oyé el motor ahogado en la enorme noche pan-
tanosa y vino a ayudarnos, a caballo y con cadenas.
Raquel, su hija mayor, de doce afios, vino con él. Porque
era linda, alta, de largo pelo negro, por su sonrisa ancha,
por su valor, por su casi salvajismo, me enamord.

Papa tenia un llavero con una cadena dorada y la corté y
uni6 fabricandole una pulserita que, en cuando salimos
del pantano, tirados por sus caballos, me dio para que se
la entregara.

Me acerqué nerviosa y con la voz temblona, en la penum-
bra del rancho, le dije algo asi como “para que siempre
me recuerdes” que me sond enorme, novelesco, audaz y
me llené de vergienza. Volvi al coche y me hice la dor-
mida para no volver a mirarla.

Llegamos al pueblo, y a los mates de las primas de papa.
Raquel es rubia ahora, tiene el pelo corto y anteojos, pero
su sonrisa es la misma de hace cuarenta afos.

De tarde en tarde nos vimos en la casa de mi abuela, su
tia, ellas absolutamente solteras, porque el padre no les
permitia salir, ir a bailar, tener novios.

Raquel tenia treinta y pico cuando quedé embarazada de
un viajante que quizé la apret6 contra un porton apurado
y sin placer y que no regres6 nunca.

(Ojala no haya sido tan asi, ojala haya vivido una historia
de amor).

Cuando se supo embarazada fue a tirarse al arroyo.

Pero vivieron ambos y cri6 a Maximiliano entre la ver-
glienza que su padre le impuso diariamente y el maltrato
de su hermana menor, que la ayud6 a criar al nene por-
que era su deber y porque en ese espejo veia su irreme-
diable solteria como una virtud.

El viejo muri6, Raquel trabaja en una tienda y Maxi es
muy alto, tiene catorce anos, granitos en la cara y la voz
se le hace profunda de a ratos.

Ella se acuerda de aquella noche de la encajada, pero no
de que yo haya estado alli: durante afios, la vergienza
me hubiera llevado a negar haberle dado ninguna cade-
nita; ahora quiero acercar el recuerdo, pero ella se ade-
lanta:

-iMe acuerdo de que Alfredo me dio una cadenita! —dice,
refiriéndose a papa-

-iClaro!-salto yo- y cuento mi gesto, mi verglienza, mi
necesidad de borrar ese deschave novelesco.

Todo es indtil: Raquel recuerda la noche y la cadenita,
pero no a mi. Tanta historia para nada.

Me rio tiernamente de mi fracaso, asumiendo el bochor-
no de no ser una mujer inolvidable.

UN DiA ANTES
DE LA MUERTE DE OLMEDO

De Pablo Iglesias

Fantasma de actor joven en calzones frente a publico, un
perchero con distintos vestuarios, los revisa.
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Se te duermen los pies, los brazos, la espalda, vos te dor-
mis y el auto sigue y la ruta sigue y ahi es donde la cabe-
za ruge como motor, avanza como una camara mientras
tu cuerpo sigue quieto. Y tu cuerpo no da mas pero en la
cabeza se te instald el sonido de las olas y ya no podes
dejar de acelerar. Y desde aquel dia es alli, en ese punto
exacto, donde a mi me aparece la risa y entonces ya no
cabeceo...

Elije una especie de tunica, sonrie complice con el publi-
co.

Eso me dijo mi hermano mucho después de nuestro Ulti-
mo viaje a Gesell. Fue hace ya méas de veinte afios, un
dia antes de la muerte del negro Olmedo. Esa noche des-
pués que llamaron del hospital donde trataron en vano de
salvarme la vida, nuestra casa de vacaciones se llen6 de
gente conocida y extrana y él se fue a dormir lo méas cam-
pante. A la mafiana siguiente se despert6 con los chillidos
de nuestro abuelo en la puerta de entrada, los abuelos
también estaban de vacaciones pero en Mar del Plata, a
la abuela le gustaba mucho la timba, y los hicieron venir
mintiéndoles que yo me habia accidentado con el Jeep
en los medanos y estaba grave, asi que apenas bajaron
en la Terminal de la 140 y 3 les dijeron de mi muerte. Los
chillidos del abuelo parecian el de una mujer y eso le
llamé mucho la atencién. Enseguida entr6 la tia Bety al
cuarto y le dijo “;Sabes quién se muri6? Y él pens6 que
todavia no habia despertado y todo habia sido una pesa-
dilla o que ella habia enloguecido. “Alberto Olmedo” le
dijo.

Deja la tanica y toma un frac con sombrero, niega y lo
deja.

Mi hermano me pidi6é que explique que recién cuando nos
volvimos a ver para este asunto entendi6 porque nunca
mas pudo escribir algo con humor. Primero pens6 que
era la culpa que le duraba por haber cabeceado al volan-
te cobrandose mi vida, al fin y al cabo, un pobre proyec-
to de actor que muri6 virgen a los veinte; eso creia él,
pero llegué a debutar en un sauna de Flores, lo que pasa
que nunca lo conté. Dice que ahora se da cuenta que es
por la muerte de Olmedo, el mejor actor de todos, el gran
capo comico. Entonces ahora quiere dejar el luto al
humor y me pidié que les cuente esto a ver si de una vez
se lo saca de encima y le sale algo gracioso, que tiene
muchas ganas, dijo. Que me agradece y les agradece por
el intento. Que por ahora va a seguir viajando, que solo la
ruta le devuelve el humor llano, sin causticidades pero
que en cuanto llega a destino lo vuelve a perder. Que
igual va a seguir intentando porque es escritor y los escri-
tores saben que de la tragedia a la comedia hay un solo
movimiento y me dijo que si queria terminara este micro-
monologo con alguin skecth gracioso de lo que quieran
que los haga reir pero que él me recomienda al Negro
Olmedo con fervor.

Le tira al publico todos los vestuarios.
... ustedes elijen.
Si el publico elije, él debe estar preparado para actuar.

El Peldafio W 10-11/2011-2012

EL PAISAJE DE LOS SUENOS

De Adriana Garibaldi

Hilda: (De pie, una valija, aferrada, en su mano). La
Ultima vez que nos vimos, fue en el check in. De haber
sabido que iba a pasar tanto tiempo, la despedia, aun-
que sea, con un gesto. No sé como! Tenia los papeles
estrangulados en las manos: pasaporte, pasaje, el ceri-
ficado. Y los nervios, que me salian por el esmalte de
las ufias. Cuando llegué al aeropuerto!. Toda esa gente
vestida como para ir a un casamiento por civil. Rojas,
senti las mejillas. Fui derechito al mostrador, con los
parpados flojos. (Apoya la valija en el piso). La emple-
ada me mirdé como si yo, no pudiera pagarme un pasa-
je. No puedo. Le mostré el certificado del concurso que
decia que era acreedora de un viaje. Le importé un
rabano. Tengo ropa mas linda. Me puse asi nomas, por
si me ensuciaba. Nunca habia viajado. Abri6 el pasa-
porte y me clavé los ojos. Lo cerr6. Me seguia mirando
mal. Despacho6 la valija. A la bodega, dijo. Revisd el
pasaje. Ahi estaba todo en orden, lo lei tantas veces
para entenderlo! Practiqué la manera de decir, esa, que
deletrean las palabras: Mike-Alfa-Romeo-India-Alfa.
Maria. Con ella practicaba, nos hablabamos asi todo el
dia. Mi vecina. Me acompafh6 hasta el remise y se fue al
super. Volviendo de las compras la agarrd una camio-
neta. Me llamaron a mi, era el Gnico teléfono en su celu-
lar. Hotel-India-Lima-Delta-Alfa: Hilda. Maria transpira-
ba cuando me veia tomar la sopa. Venia con el abanico,
vociferando: “Toma la sopa que esta haciendo furor en
Europa y gana un pasaje al viejo continente. Te lo vas a
ganar, debés ser la Unica loca participando”. Asi como
lo gané, lo perdi. No consegui que me dieran para otra
fecha. Ahora que se viene el invierno sacaron el premio.
La sopa se vengo porque la dejaba enfriar. Yo veia esfu-
mar su humito, ella vio esfumar mi ilusion. Qué pavota!
Cuando iba para Ezeiza, veia pasar micros de extranje-
ros, pensaba que venian para aca, para hacerme lugar-
cito en Europa. Le preparo un budin, una tarta de pue-
rros? ( Se siente conductora de programa de coci-
na). Estoy hablando en voz alta? Hace mucho? Se me
escucha? Estoy al aire? (Mira hacia la valija. La ve).
Volviste? (La abraza). Conociste gente? Y los idiomas?.
Llevabas un diccionario, sabias? Respetaron el recorri-
do? Te deben haber hecho dormir en los aeropuertos.
Los hoteles estaban pagos. (La mira. La indaga. La
huele.) Espana, seguro. ltalia? Cual de todos sera el
olor de Bélgica. A Turquia fuiste? Eso fue por tu cuenta.
No estaba en el recorrido. (Se distancia y la observa).
Te sentiste libre. Voy a hacerte una confidencia. De este
viaje, lo que necesitaba eran paisajes nuevos. Otros
paisajes para mis suefios. Sofaste? Te los acordas?
(Baja y apoya la cabeza en la valija). Contamelos.
Quiero recorrerlos.
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SONIA FRAGA

De Florencia Patruno

Sonia y Ana miran sentadas desde sus cajas las gon-
dolas vacias de gente mientras el sol de la siesta dibu-
ja una ancha franja sobre sus caras.

Sonia: Estuvo divina la fiesta, divina divina... habia de
todo para comer, todo lo que te imagines, todo todo, de
todas las fiestas a las que fui...en la que méas comi fue
en esta...el vestido de Nayda era pre-cio-so...en color
verde agua con unos voladitos tipo de gasa y tul...algo
asi medio transparente en verde agua y con unos brilli-
tos en plateado...todo todo lleno de esos voladitos, y la
madre de color coral, coral si, coral...es ese color...viste
ese que es COmo rojo y naranja pero no es ninguno de
los dos? Coral se llama...muy elegante estaba mi prima,
muy muy...y como en Villaguay justo ese fin de semana
era la fiesta del pastel artesanal...la de pasteleria que ni
te cuento, como desde facturas alemanas hasta cosas
que...no sé mira porque habia tanto...increible no? Que
en un lugar asi tengan esa fiesta, porque es como el
pupo de Entre Rios, y ahi en el pupo de una provincia
festejan los pasteleros...mira todo lo que se hace en el
pupo de un lugar...el marido de mi prima tiene un muy
amigo que se dedica a eso parece, que por eso habian
llevado de la fiesta esa a la de 15 de Nayda todo lo que
no se consumié para la hora del desayuno...viste que se
desayuna mucho en las fiestas de 15, que ya estas
muerto de haber bailado y comido y charlado todo...y al
amanecer me dice mi prima, vamos a recorrer Villaguay!
y nos fuimos a recorrer Villaguay en auto para que yo
conozca un poco mas la zona y que se yo...me tocod en
el auto de Orquidea, la chica que le hizo los souvenires
y los centros de mesa, unas cositas hace...Orquidea no!
Delia, Delia se llama no Orquidea...bueno en el auto de
Delia, nos hicimos unos termos de mate y con lo de la
pasteleria empezamos a recorrer el pupo de Entre
Rios...yo queria ver animalitos, y me llevaron, vi los cla-
sicos, vacas, perros, caballos, mas o menos todo lo
mismo que aca, pero alla...la cosa es que amanecio del
todo y paramos a tomar mate en una plaza, con mesas,
bancos, juegos, todo decorado con motivos infantiles y
un monumento a Mickey...en el medio de la plaza un
Mickey gigante hecho de metal, parado, con guantes,
un saquito rojo de botones blancos, un sombrerito ama-
rillo en una mano y la otra para arriba como diciendo
Hola!...asi estaba Mickey, sonriente y saludandonos a
todos desde el pupo de Entre Rios... yo no sé si esto lo
sabran en Disneylandia...

MIMOS DE PERRO
SUBTERRANEQ

De Sebastian Huber

(Camiseta blanca con finas rayas horizontales en negro,
tiradores rojos; guantes blancos y cara pintada, chorre-
ante. Ojos grandes, una lagrima. Las limosnas propinas.
Secuencia mimosa. El se debate entre el trabajo y la ver-
borragia. A publico)

Mimo: Qué bonita cancién que es “Pet sematary” de Los
Ramones. Ideal para viajar en subte. (Tiempo. Hace
como que va agarrado en el subte, los movimientos y
todo; construye. Hasta el ruido insoportable de las vias
nos hace sentir con sus mimos. Intenta narrar, pero se
sabe la del vidrio, la de la soga y nada mas. Entonces
habla y, cuando puede, mete gestos.) Veo venir un perro;
me saco los auriculares y escucho “... claro, y a mi, que
me culeen’”. jJua jua, cobmo estan estos Ramones! Dice
“... que me culeen’, otra vez. (Pausa grave) Yo apago la
musica. “jQue me culeen!’, ya en voz alta. jAhhhh, es
una chica down! (Clown que cae en secuencia coémica
con un telescopio imaginario) Debe tener unos 25 anos.
O tiene 40, es igual. Y va con otros, parecidos a ella. Un
grupo. Parada. ;,Se olvidan de darles la pastilla anti libi-
do? Bajamos en la misma estacion, los veo juntarse.
Escruto. Asi. Entonces me doy cuenta de que no llevan
un “guia”, un “normal”, sino que el que coordina es uno de
ellos, que es algo asi como “el menos down”. (Mimo
secuencia de algo mecanico) Solos. jClaro!, les dan esa
responsabilidad como forma de integracion a la sociedad
normal, y yo deduzco -mientras el subte se va y me pre-
gunto si ir para Retiro o hacia el otro lado- que no hay un
“hasta acd” y un “desde aca” bien marcados de monguez
y limite, (Se choca con gente) sino que se trata de un con-
tinuo, y que del menos tonto de ellos al vigilante vestido
de fosforescente con su perro lo que hay es poca cosa.
¢ Y yo, donde estoy? jPongan monedas, carajo! Le arran-
co un pelo, hago un analisis de ADN instantaneo, por mi
cuenta, ahi mismo, y obtengo que de diferencia hay una
macana y un silbato. “jGuau!”, pienso, y el perro me mira.
Y yo miro al perro. Y la chica sigue con su “Que me cule-
en’, que en la repeticion ya parece menos una queja que
un deseo ardiente de perro. Voy y le pido permiso al vigi-
lante para liberar al perro, para darle voz en todo esto, y
ponerle el bozal a la chica antes de que alguien le haga
caso y todo se vaya a la mierda, pero €l me mira como
con ganas de morderme y se lleva la mano a la macana.
Ya me imagino una orgia en plenas vias, jguau!, pero
justo en eso el guia semitonto senala direccion
Constituciéon, yo me sumo y para ahi nos vamos todos.
No pasé nada. Todo sigue igual de bien. Guau. Que le
den masa de una vez. jHey, les voy a ensefar a cantar
una bonita cancién! “Yo no quiero que me entierren en
este cementerio de animales”. jCantemos todos, vamos,
no sean tontos, hagamos oir nuestras voces!
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